FILOZOFIA ARTEI ILOSOFICE Friedrich Wilhelm DECOAJARE EDITURA STARE VO SOCIO-ECONOMICE ✓CHMTEEAT'MRY « М І> С А b » MOSCOVA - I C) DACĂ Timid EDIȚIA PRINCIPALA LITERATURA SOCIO-ECONOMICĂ SUB EDIȚIA GENERALĂ A M F OVSYANNIKOV TRADUCERE P S POPOV - - - COMPOZIȚIA ȘI GENEZA FILOZOFIEI ARTEI LUI SHELLING Filosofia artei a rămas nepublicată în timpul vieții autorului Opa a fost publicat pentru prima dată de fiul său în al cincilea volum al primei serii a lucrărilor colectate complete, în volume ale lui Schelling, publicate în Editorul notează că Schelling nu a intenționat niciodată să publice această carte în întregime în timpul vieții sale; a considerat gata de publicare doar secțiunea despre tragedie și unele părți din alte secțiuni În același timp, trebuie amintit că Schelling în timpul vieții a fost șeful general recunoscut al școlii romantice, fondatorul teoretic al artei romantice; Popularitatea ideilor sale estetice a fost facilitată de faptul că înregistrările lecturilor sale din Jena și Wurzburg făcute de ascultători au fost răspândite pe scară largă în copii manuscrise Aceste înregistrări erau cunoscute și în Rusia; deci, la dispoziția prof S P Shevyrev avea două liste autorizate cu prelegerile lui Schelling în - (însemnări ale Dr A Wagner) și (însemnări ale Dr Rasman) În , la Londra a apărut o traducere a Filosofiei artei în limba engleză Bibliograf Proprietate II S Popov (d ), o traducere a operei lui Schelling și un articol introductiv la aceasta au fost scrise și pregătite pentru publicare în „Die Jahrbiicher der Medici-n als Wissenschaft”, II B -es H Tiibingen, , S Filosofia artei de FWJ v Schelling Londra, cinci Schelling Jost sugerează că această traducere se bazează pe copii scrise de mână ale prelegerilor lui Schelling Aceasta indică gradul de distribuție și interes pentru ele Este caracteristic operei lui Schelling că el a fost mai mult influențat de vorbirea orală decât de stilou și nu se poate obține din lucrările sale filozofice impresia pe care personalitatea sa a făcut-o în prelegeri inspirate și conversații pline de viață Următoarele cuvinte ale lui Engels, care îl cunoștea pe Schelling deja la sfârșitul zilelor sale, când s-a predat reacției și „a căzut în capcana credinței și a lipsei de libertate” pot fi atribuite perioadei care ne interesează: „Când era încă tânăr, era diferit Mintea lui, aflată într-o stare de fermentare, a dat naștere apoi unor gânduri la fel de strălucitoare ca imaginile lui Pallas, iar unele dintre ele și-au servit scopului în lupta de mai târziu Focul tinereții a trecut în el într-o flacără de desfătare ; Profet îmbătat de Dumnezeu, el a anunțat venirea unui nou timp Inspirat de spiritul care a coborât asupra lui, el însuși adesea nu înțelegea sensul cuvintelor sale A deschis larg ușile filosofării și suflarea proaspătă a naturii a suflat în celulele gândirii abstracte; o rază caldă de primăvară a căzut pe sămânța categoriilor și a trezit în ele toate forțele adormite” Pe lângă prelegerile despre filosofia artei vehiculate în liste, concepțiile estetice ale lui Schelling din timpul vieții erau cunoscute din două lucrări pe care le-a publicat: „The System of Transcendental Idealism” ( ) (ultima, a șasea secțiune se referă la artă) și Munchen discurs „Despre relația artelor plastice cu natura” ( ) Prima piesă a fost cea mai populară August Schlegel, în prelegerile sale, a aderat pe deplin la concepțiile estetice ale lui Schelling, exprimate în „Sistemul idealismului transcendental”, citând literal prevederile relevante Am mers la acelasi lucru pierdut FWI von Schelling: Bibiiographie der Schriftcn von ihm und ftber ihn Bonn, , S K Marx şi F Engels Din primele lucrări M , , p Declarațiile lui Ling au fost menționate de adeptul său rus în domeniul esteticii, Apollon Grigoriev În monografia sa despre Schelling , Kuno Fischer expune toată învățătura lui Schelling despre artă conform „Sistemului idealismului transcendental” Ca să nu mai menționăm, totuși, că secțiunea relevantă despre artă din această carte este foarte scurtă și schițată, aici sunt prezentate doar estetica perioadei timpurii a lui Schelling În Sistemul idealismului transcendental se poate simți încă influența puternică a lui Kant și Fichte Conceptul de bază pe care se construiește întreaga secțiune despre artă este produsul artistic; acest concept a fost ulterior învechit de Schelling Însuși termenul producție, preluat din domeniul activității, este caracteristic idealismului german timpuriu Cealaltă lucrare estetică binecunoscută a lui Schelling este celebrul său discurs academic Acesta este un reportaj genial, luminos și foarte expresiv Dar, din punct de vedere științific, „metodologic, Schelling însuși nu l-a considerat deloc înalt Nu era mulțumit de forma populară, care i-a fost impusă de nevoia de a vorbi la o ședință solemnă La octombrie , Schelling i-a scris lui Schubert: „Am finalizat o lucrare aproape în întregime exoterică - discursul academic „Despre relația dintre natură și artă” Este conceput pentru un public mixt ” În ultima sa scrisoare către Hegel ( noiembrie ), trimițând o copie a discursului deja tipărit, Schelling a scris: „Trebuie să îl evaluați așa cum ar trebui să evaluați discursurile rostite în orice ocazie și destinat publicului larg ” Astfel, „Filosofia artei” publicată rămâne în prim plan Scrierea sa se referă la perioada de mijloc, cea mai matură a filosofiei Vezi Ya Fischer Istoria noii filosofii, vol VII Schelling, oh viață, scrieri și învățături SPb , Aus Schelliings Leben in Briefen, nd B Lei'pzig, , S Ibid Activitățile lui Schelling, când a trecut de la idealismul transcendental la filosofia identității ( - ) Evoluția ulterioară a învățăturii sale către o filozofie „pozitivă” nu s-a reflectat în prelucrarea concepțiilor sale estetice Putem fi de acord cu Hartmann, care afirmă: „Putem doar ghici despre schimbările pe care Schelling le-ar fi făcut dacă ar fi editat Filosofia artei din punctul de vedere al sistemului său de mai târziu; probabil, tendințele mitologice și teosofice s-ar fi intensificat, ceea ce cu greu putea fi privit ca o realizare” Textul Filosofiei artei publicat de fiul lui Schelling are o serie de defecte Pe lângă faptul că acest text nu a suferit editarea finală a autorului, „Filosofia artei” din punct de vedere textual nu este ceva integral, ci este un text consolidat Editorul o datează în - Inițial, cursul corespunzător a fost citit de Schelling în - la Jena și apoi repetat la Würzburg în și Fiul lui Schelling, prin apariția manuscrisului, a stabilit că însuși începutul manuscrisului aparține unei epoci ulterioare și a atribuit primele paragrafe lecturilor din Würzburg; la Jena, acest început, după părerea lui, a fost citit diferit După o serie de caracteristici interne, se poate stabili că textul publicat a fost compus din părți eterogene; deci, există mai multe inconsecvențe, de exemplu, în § IZ se spune: „Când luăm în considerare pictura, s-a remarcat deja că natura, acolo unde atinge cea mai înaltă indistincbilitate și integritate capătă o dublă polaritate ” În textul publicat, însă, nu există un asemenea loc Max Adam într-un studiu special asupra textului „Filosofiei artei” ajunge la următoarele concluzii Din punctul său de vedere, întregul text la momentul scrierii E v Hartman Die deu'tsche Aesthetik șelt Kant Berlin, , S M Adam Schellings lenaer-Wiirzburger Vorleșungen liber „Philosophie der ftunst” Diss , Lebpzig, , • poate fi împărțit în trei părți Prima parte (§ - ) este de cea mai recentă origine și datează din timpul șederii lui Schelling la Würzburg O serie de expresii și formulări sunt în concordanță cu Sistemul filosofiei generale, scris în : § corespunde § ; § - § ; § - § ; § - § ; § - § Partea de mijloc a „Filosofiei artei” (înainte de construcția materialelor plastice) ar trebui să fie datată (deși Adam este înclinat să atribuie secțiunea despre mitologie anilor anteriori) și A treia parte diferă în exterior de primele două: în ea materialul nu este împărțit în paragrafe și tricotomia nu este observată atunci când se operează cu potențe Însuși stilul, potrivit lui Adam, seamănă cu „Sistemul idealismului transcendental” Se știe că înainte de Schelling a susținut o serie de cursuri de estetică (în lista prelegerilor lui Schelling de Ku-po Fischer sunt indicate prelegeri de estetică susținute în iarna anului / , / și în vara lui ) ) Adam presupune că Schelling, neavând timp să refacă secțiunea despre arta cuvântului, a profitat în și pentru lecturile sale ale vechiului manuscris Cu toate acestea, permite inserții separate; astfel, în opinia sa, Schelling a inclus o nouă prelegere despre Calderon Afirmația lui Adam că ultima secțiune din „Filosofia artei” se întoarce la vechile prelegeri din epoca „Sistemului idealismului transcendental” nu poate fi acceptată Nu există nicio îndoială că până în și în anii următori, Schelling nu supraviețuise în niciun caz tuturor elementelor sistemului idealismului transcendental; pe multe pagini ale scrierii sale M Adam Schellings lenaer-Wiirzburger Vorlesungen uber „Philosophîe, der Kunst”, Diss , S Această secțiune și-a păstrat semnificația în revizuirea sa teologică ulterioară; Engels mărturisește filozofia mitologiei susținută de Schelling în - : „Această parte a prelegerilor a fost, de altfel, mult mai bună decât toate celelalte și ceva exprimat în ea, dacă aceste afirmații ar fi eliberate de distorsionarea mistică generală metoda de considerare, ar putea fi acceptabilă pentru cei care consideră aceste faze ale dezvoltării conștiinței dintr-un punct de vedere liber, pur uman” (L * Marx și F Engels Din lucrările timpurii, p ) Adam Schellings lenaer-Wiirzburger Vorlesungen, S — " nouă de la începutul secolului al XIX-lea se pot detecta rămășițe ale unui sistem idealist în spiritul lui Kant și Fichte Adam le dezvăluie cu certitudine Este destul de evident că în sistemul de identitate nu există un loc logic pentru ideea de superioritate a artei față de toate celelalte domenii ale gândirii și activității umane Aceasta este vechea idee kantiană că estetica combină și încununează rațiunea teoretică cu rațiunea practică Schelling scrie în Philosophy of Art: „Necesitatea corespunde adevărului, libertatea corespunde binelui Explicația noastră despre frumos, conform căreia este reunirea (Ineinsbildung) dintre real și ideal, concluzionează și următoarele: frumusețea este indistinguirea libertății și a necesității În contradicție cu această evidențiere a frumosului este poziția de bază, corespunzătoare poziției inițiale a filozofiei identității, aceea că filosofia „reproduce absolutul în prototip, iar arta în reflecție”, deoarece din acest punct de vedere, arta ocupă un loc subordonat în raport cu filosofia Schelling nu putea refuza prima afirmație din cauza faptului că „nu putea aprecia arta mai jos, nu putea răsturna arta de pe tronul la care a ridicat-o cândva: aceasta ar contrazice principiul armonico-estetic al filozofiei sale” Dar aceasta nu înseamnă că locurile și paginile relevante au fost scrise de Schelling mai devreme Până la urmă, tocmai rândurile citate se referă la începutul Filosofiei Artei, adică la ultima componentă a acestei lucrări Spre sfârșitul Filosofiei Artei, Schelling a schimbat forma de prezentare: nu găsim la el împărțire în paragrafe Acest lucru ar putea depinde de cauze interne și nu dă dreptul de a împărți textul în două părți îndepărtate cronologic Stilul Filosofiei Artei este, în ansamblu, dublu Schelling s-a forțat să fie supus ca Spinoza, care a influențat Adam Schellings lenaer-Wiirzburger Vorlesungen, S - În urma lui Lotze, Beata Serwin subliniază aceeaşi contradicţie (B Berwtn Das Unendl'iohkeitsiproblem „în Schellings Aesthetik Berlin, , S ) asupra lui în această perioadă; Schelling a vrut să-și strângă expunerea într-o serie de teoreme, dând de fiecare dată o demonstrație riguroasă a acestora Dar nu era mai puțin poet decât filosof Forma de prezentare acceptată de multe ori nu putea să conțină zborul imaginației sale, astfel încât adesea se abate de la schemă, recurgând la inserții și digresiuni; dacă spre final abandonează complet forma de expunere „tore geometrico”, acest lucru nu este de mirare Mai mult, ca dovadă că ultima parte a „Filosofia artei” nu este o reproducere a unui manuscris anterior, poate fi citată o considerație pur faptică Schelling nu știa spaniola și s-a familiarizat cu opera lui Calderon doar din traducerea lui L Schlegel, apărută în Adam a luat în considerare acest lucru și consideră că analiza lui Calderon este o inserție ulterioară a lui Schelling, dar adevărul este că tocmai analiza lui Calderon nu poate fi considerat în nici un fel ca un insert străin; Opera lui Calderon este pentru Schelling un moment în dezvoltarea dramei europene moderne în general, el compară Goethe și Shakespeare cu Calderon; Calderon apare și în lectura finală Astfel, toată secțiunea despre noua artă dramatică ar trebui să fie considerată o inserție, pentru care nu există date, dacă nu din punct de vedere preconceput Corespondența lui Schelling cu A Schlegel pentru - arată că în acest moment Schelling a conceput și implementat sub formă de prelegeri un sistem de filozofie a artei În legătură cu noua sarcină a lui Schelling, nu există niciun motiv să presupunem că a folosit mecanic note și prelegeri vechi Începând un curs de estetică în toamna anului , Schelling i-a scris lui A Schlegel: „Parțial pentru a contrazice societatea locală, parțial din propria mea nevoie de a-mi dezvolta filosofia în această direcție și de a împrumuta forme mai înalte pentru aceasta din acest domeniu, am a decis să vorbească iarna viitoare cu lecturi de estetică Permiteți-mi să vă spun câteva cuvinte despre ideea pe care intenționez să o dezvolt Renunț complet la ideea de a da o teorie a artelor, pentru aceasta din urmă unsprezece mai mult sau mai putin, are doar o relatie subordonata filozofiei si, dintr-un anumit punct de vedere, trebuie neaparat - din punct de vedere speculativ - sa fie empiric Există lucruri reale sau empirice, corespunzătoare cărora există artă reală sau empirică, care este subiectul teoriei, dar la fel cum există obiecte speculative, lucruri în sine, la fel există artă în sine Arta empirică este doar o manifestare a acestei arte; arta în sine este aceea prin care se stabilește legătura dintre filozofie și artă Din aceasta se poate observa cu ușurință că în acest sens filosofia mea a artei este mai degrabă o filozofie a universului decât o teorie a artei, întrucât aceasta din urmă este ceva deosebit - filosofia artei aparține doar sferei celei mai înalte reflexii a artei; în filosofia artei, în ce măsură nu se pune problema artei empirice, ci doar a rădăcinilor artei, care sunt acestea în absolut, astfel încât arta este considerată în întregime din latura mistică Voi afișa (ableiten) nu atât arta cât Unul și Toate (En und Alles) sub forma și imaginea artei Este ușor de înțeles că universul, deși rămâne în absolut ca întreg organic, rămâne și în el ca întreg artistic și operă de artă Muzica, literatura, pictura — toate artele, ca și arta în general, își au ființa în sine în absolut În ceea ce privește formă, voi urma și aici schema care mi-a servit drept fir călăuzitor pentru filosofia speculativă generală în toate problemele ei complexe Această schemă pare a fi cea mai potrivită pentru a scoate la iveală All in All Și aici voi prezenta prima și absolută unitate separat în două focusuri ale opoziției reale a artei vizuale și verbale „(din care primul corespunde realului, al doilea începutului ideal); în fiecare unitate din mine voi analiza opoziţia ideală a artei antice şi a artei moderne Această opoziție, la rândul ei, este opoziția dintre real și ideal În acest fel, vreau să potrivesc totul, și consideră ideea fiecărei arte individuale în esența ei, ca ceva absolut Acest program arată ce sarcini și-a propus Schelling în cursul său despre filosofia artei Interesantă este și corespondența lui Schelling cu A Schlegel din alt punct de vedere, luminând problema influențelor experimentate de autorul Filosofiei artei Condițiile în care au lucrat atât Schelling însuși, cât și alți critici și gânditori ai vremii au fost astfel încât toată lumea a absorbit cu nerăbdare noi puncte de vedere și experiența artei contemporane Lectorii, fără ezitare, au inclus în cursurile lor ultimele declarații ale camarazilor lor, astfel încât se poate vorbi de un fel de muncă colectivă a unui număr de reprezentanți ai școlii romantice A Schlegel din a ținut prelegeri la Berlin despre literatură și artă frumoasă, care în prima parte a încheiat cursul de estetică Schelling era foarte interesat de lecturile prietenului său La septembrie , el scria în scrisoarea mai sus citată către A Schlegel la Berlin: „Ți-aș fi foarte recunoscător dacă ai comanda ca manuscrisul tău să fie rescris pe cheltuiala mea și să-l trimiți aici până la jumătatea lunii următoare luna, sau dacă l-ați transfera înainte de acea dată, să pun o copie aici Sper că poate unele dintre ideile mele v-au fost de folos, sau poate vă vor fi mai utile, atunci când îmi voi dezvolta mai detaliat gândurile despre acest subiect; și folosesc ideile tale fără teamă și recunoștință, în măsura în care capacitatea mea de asimilare (Asimilații-vermogen) o permite De asemenea, sper că în raport cu mine nu veți ține cont, într-un asemenea calcul, de acele idei la care pot ajunge singur, precum faptul că Euripide este nemăsurat de scăzut în comparație cu Sofocle și Eschil ” A Schlegel a îndeplinit cererea Schelling și în cursul aceleiași luni textul lecturii sale a fost trimis Jenei; în acest sens, Schelling Aus Schellings Lebcn, I, S - Ibid , S i-a scris lui A Schlegel pe octombrie: „Caietul tău de estetică îmi dă o bucurie nesfârșită; cititul ma entuziasmeaza O parte o voi comanda într-adevăr să o copiez în întregime, cealaltă parte o voi citi cu un stilou în mână ” Într-o scrisoare din octombrie, Schlegel, la rândul său, și-a exprimat plăcerea că caietul sa dovedit a fi de interes lui Schelling Ce l-a interesat pe Schelling în lecturile lui A Schlegel și cum sa simțit el însuși despre propriile sale prelegeri și notele corespunzătoare? Pe octombrie, Schelling i-a scris lui A Schlegel: „În lecturile tale despre istoria artei, am admirat, în primul rând, trăsături pure și obiective, datorită cărora ai exprimat atâtea idei, parcă, într-o formă general valabilă și pentru reflecție; un punct de vedere deosebit de înalt se simte în tot ceea ce spui despre arhitectură - Deoarece acest domeniu a fost întotdeauna de un interes deosebit pentru mine și l-am luat în considerare pentru mine, am fost foarte bucuros să coincid [ideile noastre] cel puțin de la distanță În ceea ce privește derivarea formelor grecești din analogia construcției cu trunchiuri de copaci, sunt complet de acord cu tine, cu avertismentul că nu mi se pare posibil să iau această deducție într-un sens atât de empiric ca și tine Sincer vorbind, Sunt cel mai puțin mulțumit de ceea ce ai citit despre poezie În acest sens, mi-am întărit din nou opinia despre activitatea poetică inconștientă (dem be-wuBtlosen Antheil an der Poesie) Cu principiile tale, nu poți să te întorci și să construiești una dintre propriile tale lucrări Mi se pare că multe se referă mai mult la retorică decât la poetică Despre propriile sale lecturi, Schelling scria la noiembrie: filosofia artei și, probabil cu permisiunea dumneavoastră, vă voi trimite o copie a primei introduceri pentru a vă familiariza cu planul meu La noiembrie, a scris: Aus Schellings Leben, I, S Ibid , p Ibid , p Ibid , p paisprezece lecturile mele despre estetică, acum experimentez o satisfacție infinită; Prelegerile îmi oferă o mare rezervă de gândire Până acum, m-am ocupat mai mult de mitologia cu care am început Schelling vorbește despre manuscrisele sale într-o scrisoare din ianuarie : „În prezent, amân încă o dată transmiterea lecturilor mele introductive despre estetică Din cauza naturii lor generale, ei nu pot oferi o imagine clară a metodei mele; mai degrabă, cu permisiunea dumneavoastră, vă voi trimite o prelegere despre muzică ca exemplu al lecturilor mele; Voi folosi următoarea seară liberă pentru o corespondență curată ” În cele din urmă, pe ianuarie, Schelling a scris: „Având intenția de a vă trimite mai multe foi cu lecturile mele, ezit din nou dacă să fac asta? Probabil că veți fi revoltați de forma barbară și cu greu vă pot cere să nu-i acordați atenție și să rămâneți la conținutul în sine: este foarte dificil să dezvăluiți ceva chiar și în zona conținutului în sine Când trebuie să citești în fiecare zi, ai timp doar să faci schițe și să schițezi cele mai importante lucruri, dar nimic nu se poate reduce la un aspect de funingine și, în plus, pentru scopul meu, forma dogmatică este cea mai convenabilă Prin urmare, acceptă fișele atașate doar ca dovadă a voinței tale de a răspunde cumva la trimiterea manuscrisului tău instructiv Fragmentele citate sunt foarte revelatoare pentru a clarifica modul în care s-au format anumite teorii în acea epocă Problema corelării influențelor și a independenței este complicată de prezența unei atmosfere prietenoase deosebite de conversații și corespondență, în care uneori este imposibil să dezvăluiți cine a prezentat prima idee o nouă idee Unele dintre teoriile romanticilor au apărut în mintea diferiților oameni în același timp; autorii și-au găsit sprijin unul de la altul În legătură cu cele de mai sus, rezervele cu care fiul lui Schelling a publicat Aus Schellings Leben, I, S Ibid , p Ibid , p manuscrisul „Filosofiei artei”; el observă că Schelling a folosit pe scară largă literatura teoretică (Schiller, Goethe și A Schlegel) și, prin urmare, nu a considerat manuscrisul său complet independent J este, de asemenea, curios în această privință despre excluderea unei secțiuni din manuscrisul lui Schelling în timpul tipăririi și motivația corespunzătoare; editorul scrie, publicând secțiunea Versuri: „Sunt omise aici discuții ulterioare despre versificare, oprirea compoziției, aplicarea versificării ritmice la ultimele limbi, despre noua structură a versurilor (despre rime etc ), deoarece nu conțin nimic original și constând parțial doar din indicii, mai ales că autorul, dezvoltând aceste argumente, indică el însuși că în explicațiile sale s-a bazat în principal pe autori cunoscuți (A Schlegel, Moritz) Dacă partea filozofică generală este importantă în măsura în care dezvăluie originalitatea metodei filosofice generale a lui Schelling, atunci un nivel mai înalt de specificitate distinge partea specială, care se ocupă de artele individuale Dar această parte ar trebui abordată diferit, făcând distincție între acele locuri în care autorul a urmat opinia unor teoreticieni individuali, fără propria experiență, și cele în care s-a bazat pe propriile observații și cunoașterea anumitor domenii ale artei Schelling nu cunoștea muzica în mod specific; din b și-zhaishpkh dintre colegii săi scriitori, nimeni nu era familiarizat cu operele lui Bach, Mozart; excepția este, poate, un Novalis Interesul lui Schelling pentru muzică este speculativ, el îl vede bine; іу concepte istorice și teoretice În construcțiile sale din domeniul muzicii, Schelling se bazează în principal pe „Dicționarul muzical” al lui J -J Rousseau În domeniul picturii, Schelling a avut propria experiență A interacționat direct cu artiștii În timpul șederii sale de șase săptămâni în Drez- USD Buddecke Schellings Metaiphyșik der Mu&ik in ihrem sy-stemaitischen Zusamrnenhang, Vorgestellt Diss , Jena, şaisprezece Dene, în toamna anului , se întâlnea de obicei cu familia Schlegel și I D Gris în galeria de artă: familia Schlegel era acasă acolo În domeniul arhitecturii, Schelling cunoștea goticul și era interesat de acesta; a considerat goticul o imitație directă a lumii vegetale și a concluzionat că este de origine germanică Singurul teoretician pe care se bazează Schelling este Vitruvius În domeniul sculpturii pentru Schelling, există doar plastic greco-roman În concluziile sale despre acesta din urmă, el pornește de la Winckelmann Breuer, care a făcut cel mai detaliat rezumat al întrebării orientării lui Schelling în artele individuale, consideră că gusturile lui Schelling în domeniul literaturii nu sunt independente Acest lucru ar trebui, probabil, să fie pus în contrast cu cuvintele lui Schelling însuși într-o scrisoare către A Schlegel din noiembrie , care indică satisfacția profundă pe care a experimentat-o atunci când a început arta în legătură cu prelegerile sale despre estetică Schelling scrie: „Am avut noroc: citirea și studiul, în special, poeții antici au devenit ocupația mea profesională” Două prelegeri de la „Filosofia artei” Schelling publicate separat În al doilea volum (ediția a treia) al Jurnalului Critic pentru , a publicat un articol „Despre Dante în relație filosofică” Și-a inclus prelegerea introductivă de estetică în cursul „Despre metoda studiului academic” (unde se află pe locul ), publicat în Prin urmare, deja în prima ediție, ambele prelegeri au fost scoase din „Filosofia artei”, ca tipărit în altă parte O traducere a articolului despre Dante dăm în anexă; gradul de autoprocesare pe care opa l-a primit în timpul publicării face imposibilă transferul mecanic înapoi în textul Filosofiei artei Altfel, am acționat cu prelegerea introductivă, pentru că îndepărtarea ei ar fi deformat prea mult compoziția de ansamblu E Brehier Schelling Paris, , n Aus Schellings Leben, S F W Schelling cărți (ar începe cu o jumătate de cuvânt) În același mod, am inclus câteva părți ale textului care au căzut în edițiile germane din cauza coincidenței lor cu prelegerea a VIII-a „Despre metoda studiului academic” Cititorul va găsi toate indicațiile în acest sens în note În concluzie, trebuie să-mi exprim recunoștința pentru numeroasele sugestii valoroase către V P Zubov, care a revizuit întregul text P S Popov CONCEPTUL ESTETIC LUI SHELLING ȘI ROMANTICISMUL GERMAN Întrucât istoria apariției și compoziției „Filosofiei artei” a lui Schelling este descrisă exhaustiv în articolul regretatului profesor II S Popova, nu vom atinge această problemă Am vrut doar să reamintim încă o dată că conținutul acestei lucrări era bine cunoscut inteligenței yemenite la începutul secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea, adică aproape la apogeul mișcării romantice din Germania Opera lui Schelling constituie o anumită parte a acestei mișcări și, în același timp, reprezintă o etapă întreagă în dezvoltarea esteticii clasice germane de la Kapt la Hegel Influența lui Schelling asupra evoluției artei și literaturii, precum și gândirea estetică a Franței, Angliei, Rusiei și a altor țări este binecunoscută Datorită tuturor acestor împrejurări, va fi interesant pentru cititorul sovietic să se familiarizeze cu cea mai importantă lucrare a gânditorului german În cercetările sale, Schelling se bazează pe tradițiile filozofice și estetice naționale, și în special pe doctrinele lui Kant, Schiller și Fichte Astfel, el asimilează și revizuiește principiul kantian al autonomiei esteticului, teza lui Fichte că esteticul „fa generalizat punctul de vedere transcendental”; op acceptă pe deplin conceptul de sublim Căpitan-Schiller, iar în discuțiile sale despre diferența dintre arta antică și cea modernă, pornește de la * Conceptul lui Piller de poezie naivă și sentimentală În cele din urmă, trecerea lui Schelling de la filozofia idealistă subiectivă a lui Fichte la idealismul obiectiv a avut loc sub influența notabilă a lui Schiller Ca lider ideologic al romantismului german timpuriu, Schelling însuși a experimentat, la rândul său, influența celorlalți reprezentanți ai săi, în primul rând a fraților Schlegel; Același articol al lui P S Popov poate informa cititorul despre această latură a problemei Se știe că Schelling a împrumutat direct o mare parte din materialul istoric concret care apare în Filosofia artei din scrierile camarazilor săi și ale cercului de la Jena Prin urmare, este necesar în primul rând să spunem câteva cuvinte despre acesta din urmă Mișcarea romantică în Germania, ca și în alte țări, a început în domeniul literaturii Apoi a surprins și alte forme de artă: muzica (Weber, Schubert, Schumann) și pictura (Runge, Friedrich, Cornelius) Romantismul s-a dezvoltat în filozofie (Schelling), economie politică (A Müller), filologie (Frații Grimm), teologie (Schleiermacher) etc Nu este ușor să dai o formulă clară de romantism Sub steagul lui au fost unite diverse tendințe ideologice, ceea ce a făcut această mișcare ideologică controversată Cu toate acestea, de-a lungul timpului, romantismul a suferit o evoluție semnificativă Termenul „romantism” în sine a fost folosit în diverse sensuri Astfel, în epoca iluminismului, „romantic” însemna tot ceea ce aparține tipului de romantism cavaleresc F Schlegel prin acest termen însemna poezia nouă spre deosebire de clasică, antică Novalis identifică „romanticul” cu poeticul în general Romantismul german ca fenomen ideologic a luat contur la mijlocul anilor , adică după prăbușirea dictaturii iacobine, și este un fel de ecou al Revoluției Franceze Ar fi simplist să reducem romantismul doar la o reacție feudal-aristocratică față de franceza evoluții Cert este că la început romanticii nu au fost ostili față de ceea ce se întâmpla la Paris Acest lucru se aplică lui F Schlegel, L Tiek și chiar Görres, cunoscutul autor al misticismului creștin Dar este caracteristic faptul că romanticii de la bun început au avut o atitudine negativă față de burghezia germană, față de modul ei de viață și viziunea asupra lumii Aceasta și-a găsit expresia în opoziția lor față de ideologia iluminismului (în special cea de mai târziu) Romanticii au criticat optimismul nefondat al iluminismului german târziu, raționalismul lor plat în etică, estetică și artă Ei credeau că ideologia iluminismului nu era capabilă să explice epoca modernă Slăbiciunea ideologiei educaționale a fost înțeleasă chiar și de susținătorii „furtunii și năvălirii” Au observat incapacitatea ei de a înțelege complicata realitate istorică Cu toate acestea, nu există niciun motiv să-i vedem în „Sturmers” pe predecesorii imediati ai romantismului Sturm und Drang este o mișcare care a apărut în urma unei revolte revoluționare, romantismul este un fenomen post-revoluționar Romanticii au avut deja ocazia să testeze primele rezultate ale revoluției Observând comportamentul burgheziei înainte și după revoluție, ei au ajuns treptat la concluzii pesimiste Egoismul rampant, entuziasmul comercial, declinul idealurilor civice - toate acestea nu puteau scăpa de privirea lor Îngustia de minte a burgheziei s-a manifestat în mod deosebit în Germania, unde burghezii se distingeau prin mizerie, tendință la compromis, lașitate și incapacitatea de a lupta împotriva fundamentelor feudale Romanticii au criticat hotărât filistinismul, morala burgheză, estetica și arta burgheziei germane Ei au criticat, în primul rând, normele morale și legale care guvernează relațiile de familie și căsătorie, precum și ideile burgheze despre iubire Opp a cerut egalitatea deplină a femeilor, libertate absolută în relațiile amoroase Aceste cereri ar putea deveni cu adevărat progresive dacă nu s-ar dezvolta, ca urmare a subiectivismului romantic, în frivolitate, în este un fel de misticism erotic (cf Lutzpanda lui F Schlegel şi scrisorile lui Schleiermacher despre această operă) Romanticii au mers mai departe: au căutat să respingă toate normele morale și juridice care guvernează viața societății Vârful de lance al subiectivismului romantic a fost îndreptat împotriva moralității datoriei de către Kant și Fichte și, în cele din urmă, împotriva moralității datoriei în general Subiectivismul moral și anarhismul romanticilor, exprimate în dorința de a respinge toate normele vieții comunitare, au fost încă de la început lipsite de conținut constructiv Odată cu critica la adresa moralității burgheze a datoriei, romanticii au supus principiul iluminist al utilității unei analize critice amănunțite În scrisori au văzut tendințe ostile omului, distrugând integritatea individului O persoană angajată într-o chestiune practică, din punctul de vedere al romanticilor, nu este liberă, supusă unor scopuri externe în raport cu individul Orice participare la o activitate practică, conform opiniilor lor, desfigurează o persoană, deoarece această activitate are loc în condiții de diviziune a muncii De aici și scuzele pentru lenevie și liniște Nu este greu să vezi tendințe apt/capitaliste în astfel de critici la adresa romanticilor Schiller și Goethe au criticat și diviziunea capitalistă a muncii Totuși, nu și-au pierdut perspectiva istorică, nu au negat progresul istoric, deși au văzut contradicțiile acestuia Romanticii, în schimb, au criticat capitalismul din pozițiile epocilor trecute, pornit pe calea utopismului reacționar Dezamăgirea în progresul capitalist, în rezultatele revoluției, i-a determinat pe romantici să idealizeze epoci învechite - etapa inițială a capitalismului sau Evul Mediu în general Rămășițele epocii de aur a romantismului sunt văzute în aristocrația modernă și în Biserica Catolică În același timp, însă, credeau cu desăvârșire că este necesar, în sensul literal al cuvântului, să se întoarcă la Evul Mediu În mod obiectiv, romanticii au susținut „calea prusacă” a dezvoltării Germaniei Din aceasta ar trebui să fie clar de ce în filosofia lor a istoriei ei s-a stabilit principiul dezvoltării „organice” a societății, fără salturi (în acest punct, după cum se știe, Schelling și Hegel s-au despărțit) Romantismul ca mișcare ideologică independentă a luat contur din (căderea Directorului și începutul Consulatului lui Napoleon) Cercul romanticilor din Jena îi include pe Wackenroder, Tieck, F Schlegel, Novalis, care publică revista Ateneum, iar teologul Schleiermacher li se alătură Pe baza filozofiei lui Kant, Fichte și Schelling, romanticii și-au creat propriul concept estetic S-au opus hotărât principiilor estetice ale clasicismului și iluminismului Ei au respins teza iluminismului despre artă ca reproducere a vieții și ideea clasiciștilor despre existența unor granițe de netrecut între genurile de artă Scopul poeziei romantice, potrivit lui F Schlegel, „nu este doar să reunească toate tipurile separate de poezie și să aducă poezia în contact cu filosofia și retorica Ea caută și trebuie să se amestece și apoi să se dizolve una în alta poezie și proză, geniu și critica, poezia artificială și poezia naturii Trebuie să dea poeziei vitalitate și spirit de sociabilitate și să dea vieții și societății un caracter poetic Trebuie să transforme inteligența în poezie, să sature arta cu un conținut cognitiv serios și să aducă animație plină de umor în ea! Potrivit lui F Schlegel, poezia „recunoaște arbitrariul poetului drept legea sa de bază” Nu se limitează la amestecarea tuturor genurilor de artă, ea caută să distrugă granița dintre artă și viață Categoriile estetice nu mai acţionează ca o reflectare a acestora din urmă, ci sunt concepute ca forţe constructive ale acesteia Puterea magică a subiectivității creatoare, potrivit romanticilor, trebuie să desființeze proza lumii După cum puteți vedea, romanticii au împrumutat de la clasic „Teoria literară a romantismului german” Ed N Ya Berkovsky L , , p - Ibid , p filozofie, poziția asupra activității subiectului în cunoașterea și proiectarea materialului realității, transformând această activitate într-un scop în sine Avansând principiul ridicării deasupra materialului vieții, romanticii „înlătură” orice obiectivitate Subiectivitatea omnipotentă, în opinia lor, este principiul principal al filosofiei, artei și vieții Această atitudine față de realitatea romantismului a fost numită „ironie romantică” Ironia romantică se bazează pe principiile filozofiei subiectiv-idealiste a lui Fichte Dacă totul ar trebui să existe doar din cauza ego-ului și poate fi abolit din nou de către acesta, atunci nimic nu este valoros în sine, ci are sens doar așa cum este generat de subiectivitate Tot ceea ce există apare ca o simplă apariție, care nu trebuie luată în serios „În ironie”, spune F Schlegel, „totul ar trebui să fie o glumă și totul ar trebui să fie serios, totul este ingenios de sincer și totul este profund prefăcut Ea apare atunci când flerul pentru arta vieții și spiritul științific se îmbină, când atât filosofia completă a naturii, cât și filosofia afumată a artei coincid una cu cealaltă Ea conține și evocă în noi un sentiment de contradicție insolubilă între necondiționat și condiționat, un sentiment al imposibilității și necesității întregii completitudini a enunțului Opa este cea mai liberă dintre toate libertățile, deoarece datorită ei o persoană este capabilă să se ridice peste sine și, în același timp, fiecare regularitate îi este inerentă, deoarece este absolut necesară ” Această ironie, potrivit romanticilor, trebuie să învingă proza capitalistă Dar vălul colorat al subiectivității poetice doar maschează tot ce este urât, rău și josnic Supraactivitatea romantică se dovedește a fi o expresie a celei mai profunde contemplații Predarea romanticilor față de realitate a luat forma unei opoziții conștiente față de arta de a trăi Deci, Novalis sună pentru a merge la „Teoria literară a romantismului german”, p „Lumea artei” „Cine este nefericit în lumea de astăzi, care nu găsește ceea ce caută, să intre în lumea cărților și a artei, în lumea naturii - aceasta este unitatea eternă a antichității și modernității, să trăiască în aceasta biserica persecutată a unei lumi mai bune Iubit și prieten, patrie și dumnezeu va găsi în ei ” În altă parte el declară: „Poezia este absolut reală Acesta este punctul central al filozofiei mele Cu cât mai multă poezie, cu atât mai aproape de realitate Iluminatorii și germanii (clasicii au acționat sub steagul rațiunii Romanticii, dimpotrivă, propovăduiesc cultul inconștientului, inconștientului, iraționalului Novalis pune în contrast poezia cu păianjenul „Poetul, spune el, înțelege natura mai bine decât mintea unui om de știință” se opune și „legilor logicii” Creativitatea poetică însăși este concepută de romantici ca un proces ilogic „Poetul, ^ - spune Novalis, creează cu adevărat în inconștiență Artistul s-a transformat într-un instrument inconștient , într-un inconștient aparținând unei puteri superioare „ cu simțul misticului „Eu”, spune Wakeproder, „compar bucuria celor mai nobile opere de artă cu rugăciunea ” oameni, declarându-i plati și limitati pentru că sunt nu marcat cu sigiliul geniului „Acesta este sensul general al acestei ironie strălucitoare, divine, ca acea concentrare a „Eului” în sine”, spune Hegel, „pentru care toate legăturile s-au rupt și care nu poate trăi decât într-o stare fericită de bucurie de sine Această ironie a fost inventată de domnul Friedrich von Schlegel și de mulți alții „Teoria literară a romantismului german”, p Ibid , p Ibid Ibid , p - Ibid , p Am vorbit după el despre ea sau vorbesc din nou despre ea acum Viziunea romantică asupra lumii este exprimată pe deplin în opera lui Novalis În „Imnurile nopții”, el pune în contrast noaptea cu ziua, lumina și viața, cântând tot ce este întunecat și misterios, inconștient, instinctiv, spontan, inexplicabil Noaptea și ziua capătă semnificația simbolurilor filozofice de la Novalis Romanticul se opune cultului iluminist al rațiunii, credinței în triumful luminii asupra întunericului, al vieții asupra morții, al întunericului, al iraționalului și al morții În al cincilea imn, Novalis polemizează cu poezia „păgână” a lui Schiller „Zeii Greciei” Vitalitatea grecilor, susține el, dispare sub atacul morții Numai creștinismul deschide calea către eternitate și astfel cucerește moartea Opera lui Novalis se bazează pe o viziune spiritualistă asupra lumii, formulată de el sub influența lui Schelling în Fragmentele sale, unde, de exemplu, afirmă următoarele: „Un fel aparte de suflet care locuiește în copaci, peisaje, pietre, picturi Peisajul trebuie considerat ca o driadă și un oread Peisajul trebuie experimentat ca un corp Peisajul este un corp ideal pentru un suflet aparte Novalis a formulat programul politic al romantismului reacționar în cartea sa Creștinismul și Europa ( ): Europa trebuie să fie unită într-un stat universal, iar acest stat trebuie construit după tipul Evului Mediu Evul Mediu pentru Novalis este o imagine a unificării armonioase a omenirii Concluzia finală a lui Novalis este: „Numai religia poate regenera Europa” Subiectivismul istoric al romanticilor corespunde relativismului lor estetic Iluminatorii au pornit de la un ideal estetic stabil Romanticii proclamă principiul toleranței universale Pentru ei, toate formele și toate perioadele de artă capătă același sens Această idee a fost formulată cel mai bine de Wackenroder Adică romantic- Hegel Lucrări, vol XII, cartea întâi M , , molid „Teoria literară a romantismului german”, p vindecător elegant, scrie: „Catedrala gotică îi este la fel de plăcută ca templul grecilor; muzica aspră militantă a sălbaticilor este la fel de armonioasă pentru el ca iscusitul cântat coral Romanticii în critica lor asupra ideologiei iluminismului au avut dreptate în mai multe puncte Ei au dezvăluit caracterul abstract, formal al democrației burgheze, au arătat că sloganurile „frăție”, „egalitate”, „dreptate” sunt abstracții care ascund contradicțiile dintre muncă și capital Ei au descoperit contradicțiile civilizației burgheze și au subliniat caracterul relațiilor burgheze ostile omului În domeniul esteticii, ei au pus problema istoricismului, identitatea națională a artei De remarcată este încercarea lor de a depăși dogmatismul iluminist în interpretarea categoriilor estetice Au făcut multe în sensul îmbogățirii artei cu noi mijloace vizuale și expresive Cu toate acestea, în general, estetica romantismului nu ar putea deveni baza unei astfel de arte, care s-ar dovedi cu adevărat capabilă să ofere o imagine cuprinzătoare a lumii La Schelling, programul socio-politic și estetic al romantismului a găsit expresia cea mai sistematizată și generalizată Ca și alți romantici, Schelling a fost pasionat de Revoluția Franceză în tinerețe Împreună cu Hölderlin și Hegel, a plantat „pomul libertății” când era student la Institutul Teologic din Tübingen Ca și alți romantici, Schelling a devenit curând deziluzionat de revoluție și a ajuns să glorifice statul și biserica germană reacționară În anii a fost invitat la Universitatea din Berlin pentru a lupta împotriva hegelienilor de stânga Numele său devine un simbol al reacției politice și ideologice Cea mai fructuoasă în activitatea lui Schelling a fost perioada în care a creat „Filosofia naturală” Folosind descoperirile științelor naturale de la sfârșitul secolului al XVIII-lea, „Teoria literară a romantismului german”, p el în „Filosofia naturii” formulează ideea că natura inconștient-spirituală, datorită prezenței unor contrarii dinamici, se dezvoltă de-a lungul anumitor trepte, pe una dintre care apar o persoană și conștiința sa Această poziție era îndreptată împotriva filozofiei subiectiv-idealiste a lui Fichte, de care Schelling i-a plăcut inițial Meritul lui Schelling a fost că a creat doctrina dezvoltării dialectice a naturii, deși dialectica lui era obiectiv idealistă Schelling credea că după întrebarea originii conștiinței ar trebui să se pună întrebarea cum conștiința („intelligentsia”) devine un obiect care există în afara subiectului și cu care reprezentarea acestuia din urmă este consecventă Filosoful explorează această problemă în The System of Transcendental Idealism ( ) Aici sunt luate în considerare diferitele etape ale dezvoltării conștiinței O atenție deosebită este acordată „intuiției intelectuale” Aceasta din urmă nu este altceva decât o contemplare directă de către mintea obiectului său Intuiția intelectuală este asemănătoare contemplației estetice, în timp ce capacitatea de a o face nu este pentru toată lumea, ci doar pentru mințile dotate Așa dezvoltă Schelling o teorie ezoterică a cunoașterii, care este impregnată de aristocrația caracteristică romanticilor În această etapă de dezvoltare filozofică, Schelling dezvoltă principalele probleme estetice Sistemul idealismului transcendental, Filosofia artei și discursul de la München Despre relația artelor frumoase cu natura ( ) sunt consacrate acestui lucru Analizând ideile estetice ale lui Schelling, de obicei se face referire la „Sistemul idealismului transcendental” și la discursul din München Uneori, cursurile „Despre metoda studiului academic” atrag Faptul este că aceste lucrări au fost publicate în timpul vieții lui Schelling și ideile principale ale filosofului au fost întruchipate aici „Filosofia artei” nu este în general luată în considerare Între timp, sunt momente noi în această lucrare Să ne întoarcem în primul rând la „Sistemul idealismului transcendental” și la discursul „Despre relația artelor frumoase cu natura” Schelling consideră arta din punctul de vedere al modului în care eu poate fi conștient de armonia originară dintre obiectiv și subiectiv, adică din punctul de vedere al modului în care are loc „introspecția spiritului” Acesta din urmă, după Schelling, este posibil doar în contemplarea operelor de artă O operă de artă este un produs al geniului Activitatea creativă este liberă și în același timp supusă constrângerii, conștientă și inconștientă, deliberată și impulsivă „Așa cum soarta numește acea forță care îndeplinește scopuri pe care nu le-am propus în comportamentul nostru liber, provocând acțiuni fără cunoștințele noastre și chiar contrare dorinței noastre, așa numim geniu acel lucru de neînțeles care dă obiectivitate conștientului fără nicio asistență din partea noastră libertate și chiar contrar acesteia din urmă” Artiștii, după Schelling, creează „în mod inexplicabil”, „satisfăcând aici doar nevoia necruțătoare a firii lor” O operă de artă, inspirată din natură, conține întotdeauna mai mult decât ceea ce artistul a intenționat să exprime, datorită căruia însuși produsul creației artistice capătă caracterul unui „miracol”, care, „chiar și odată realizat, ar fi trebuit să ne asigure de realitatea absolută a unei fiinţe superioare” Din această trăsătură a geniului creator, Schelling deduce apoi trăsătura distinctivă a operelor de artă: „infinitul inconștienței” Artistul pune în opera sa, pe lângă ceea ce era inclus în planul său, „un fel de infinit” care nu este accesibil niciunei „minți finite” Ca o ilustrare, filozoful ia mitologia greacă, care a apărut ca urmare a F Schelling sistem de idealism transcendental L , , p Ibid Ibid , p artă populară inconștientă și care conține totuși un „sens inepuizabil” Același lucru este valabil și pentru operele de artă autentice „Orice dintre ele”, spune Schelling, „ca și cum autorul ar avea un număr infinit de idei, permite un număr infinit de interpretări și nu se poate spune niciodată dacă această infinitate este investită de artistul însuși sau este revelată în opera ca astfel” І O idee similară a fost formulată de Kant Schelling, ca și Kant, încearcă să sublinieze ambiguitatea imaginii artistice Dar în interpretarea sa, ambiguitatea se transformă în incognoscibilitate Din conceptul de „infinitul inconștienței” Schelling derivă în continuare conceptul de frumusețe Frumusețea pentru el este infinitul exprimat în finit și este principala trăsătură a artei „Ultimul nu se întâmplă fără frumos” Frumusețea în artă este mai presus de natural În acord cu Kant și Schiller, Schelling distinge creația unui artist de o „operă de meșteșuguri” O operă de artă este un produs al „creativității absolut libere”, în timp ce artizanatul urmărește unul sau altul scop extern Dar în timp ce Kite și Schiller interpretează opoziția artei și meșteșugului în termeni de critică la adresa diviziunii capitaliste a muncii, în Schelling aceasta apare ca o dorință de a opune arta tuturor celorlalte tipuri de activitate socială umană El vorbește, nu fără dispreț, despre producția materială și despre „invenții avantajoase din punct de vedere economic” El este mult mai ascuțit decât Kant, încercând să izoleze arta de practică, politică și morală „Mergem mult mai departe aici”, spune Schelling, „rupând cu tot ce are un caracter moralizator, respingând în final legătura cu știința ” În ceea ce privește afirmarea iraționalismului, Schelling opune metoda artistică a cunoașterii celei științifice unu Arta, dupa mpe- F Schelling, The System of Transcendental Idealism, p Ibid , p Ibid , p treizeci nyu, este un prototip de păianjeni „Știința se grăbește doar după ceea ce a fost deja disponibil pentru artă” І În cele din urmă, Schelling concluzionează că arta este „organonul etern și adevărat” al filosofiei Științele, în opinia sa, s-au născut din poezie În același timp, el indică mitologia ca o legătură intermediară între poezie și științe El crede că păianjenii vor „curge din nou înapoi în acel ocean atotcuprinzător de poezie din care au venit inițial” și, în legătură cu aceasta, formulează ideea necesității de a crea o nouă mitologie Filosoful vorbește despre toate acestea mai detaliat în Filosofia artei Pentru a înțelege teoria estetică a lui Schelling, este necesar să ne oprim asupra discursului pe care l-a ținut la octombrie la Academia de Arte din München „Despre relația artelor frumoase cu natura” Ideea relației artei cu natura, notează Schelling, a apărut cu mult timp în urmă Totuși, de fiecare dată a existat o dublă neînțelegere Unii credeau că sarcina artei era să imite formele naturii Ca idealist, Schelling respinge această teză materialistă În opinia sa, un artist care ar dori să „copie în mod servil” natura „ar produce doar măști, și nu opere de artă” În același timp, principiul „idealizării” naturii este și el insuportabil În consecință, arta nu este nici o reproducere a naturii, nici o imitație a modelelor antice Geniul trebuie să acționeze cu ajutorul forței din care ia naștere prototipul Numai în acest sens arta imită natura „Sarcina artei”, spune Schelling, „o vom înțelege în descrierea a ceea ce există cu adevărat ” Natura se caracterizează prin faptul că fiecare dintre creațiile ei este doar un moment de adevărată perfecțiune Împotriva, F Schelling Sistemul idealismului transcendental, p Ibid , p Ibid , p „Teoria literară a romantismului german”, p Ibid , p „Arta, captând esența în instantaneitatea ei, o scoate din volumul timpului, o prezintă în ființa sa pură, eternitatea vieții” Arta este astfel expresia completă și reală a ideilor „Fiecare lucru”, spune Schelling, „se opune unui concept etern conceput de rațiune infinită” Artistul combină „înțelegerea ideii de frumusețe suprasensibilă cu ceea ce face această idee tangibilă” Sarcina unui geniu „este să vezi în armonia universului acea frumusețe cea mai înaltă pe care a găsit-o într-un bot Astfel, întreaga problemă a relației artei cu realitatea este mistificată în spiritul doctrinei platonice a ideilor În același timp, Schelling propune conjecturi dialectice într-o formă mistificată El reproșează materialiștilor că ignoră principiul eficacității, reducând întreaga diversitate a naturii la extensie, relații spațiale, un simplu șir de forme luate izolat unele de altele Că despre asta vorbim reiese clar din următoarea întrebare retorică și răspunsul la aceasta: „Priviți cele mai perfecte forme de frumusețe, ce va rămâne din ele dacă renunțăm la principiul eficacității inerent acestora? Nimic decât proprietăți complet neimportante, care includ extensie și relații spațiale Schelling cere să considere natura ca un întreg, ca un fel de principiu activ și în curs de dezvoltare Forma, în opinia sa, este creată nu de rânduri, ci de o „forță pozitivă”, „aducerea diversității părților sub unitatea conceptului, începând cu forța care acționează în cristal până la acel curent magnetic liniștit pe care toate părțile materiale care alcătuiesc corpul uman au reciproc în așa fel încât conceptul, care există, devine clar în ele „Teoria literară a romantismului german”, p Ibid , p Ibid , p Ibid , p unitate și frumusețe” Aceste idei de „filozofie naturală” au făcut o impresie puternică asupra contemporanilor, deoarece ridicau problema unității și dezvoltării naturii Dar datorită faptului că unitatea și eficacitatea naturii au fost explicate din „concept”, dialectica reală a naturii a fost mutilată Potrivit lui Schelling, „lucrurile sunt vii doar prin concept, totul în ele este lipsit de esență și doar o umbră goală” În discursul său, Schelling pune problema dezvoltării artei Această dezvoltare, în opinia sa, merge de la „plasticitate” la „pictură”, iar arta post-psnіpo este eliberată de trup Deci, în plasticitatea greacă, latura spirituală își găsește expresie în corp („antichitate și gândire plastică”) S-a bazat pe mitologia greacă, care a creat imaginile zeilor și a determinat astfel scopul artei În vremurile moderne, creștinismul joacă un rol similar Pictura, folosind lucruri necorporale, și vopsea și lumina, care într-o anumită măsură este „ceva spiritual”, devine arta predominantă a noului timp Principalul lucru pentru pictor este imaginea frumuseții spirituale La Michelangelo, „seriozitatea și forța naturală profundă prevalează asupra sufletului și a dorinței de atractivitate”; în opera lui Correggio, „sufletul senzual devine baza frumuseții”, datorită căruia grația și farmecul senzual sunt exprimate în ele; din vremea lui Rafael, „pământeanul intră într-o uniune de căsătorie cu cel ceresc”, divinul și umanul sunt echilibrate; Guido Reni devine „un adevărat pictor al sufletului” Astfel, întregul proces de dezvoltare a artei îi apare lui Schelling ca o mișcare de la senzual la spiritual, o ascensiune treptată a spiritului asupra materiei Aici nu este greu de ghicit anticiparea categoriilor hegeliene de artă „clasică” și „romantică” Ideile de mai sus ale lui Schelling sunt fundamentate mai detaliat în Filosofia artei The Literary Theory of German Romantism, pp - Ibid , p F în Schelling „Filosofia artei” a apărut atunci când dezvoltarea filozofică a lui Schelling a marcat în mod clar o întorsătură către ideile religioase și mistice, reflectată în dialogul „Bruno” ( ) și lucrările „Despre metoda studiului academic” ( ) și „Filosofie și religie” ” ( ) Aici Schelling încearcă să-și armonizeze filosofia cu religia creștină Întruparea lui Hristos îi apare ca o emanație eternă a finitului din infinit Scopul creștinismului, conform lui Schelling, este fuziunea treptată a religiei, filozofiei și artei La încheierea prelegerilor „Despre metoda studiului academic” (lectura ), filozoful vorbește despre legătura strânsă care unește arta și religia, despre imposibilitatea de a aduce religia „la o manifestare cu adevărat obiectivă altfel decât prin artă” Întoarcerea către misticismul religios s-a reflectat în Filosofia Artei Cu toate acestea, această lucrare păstrează încă multe dintre ideile care au fost formulate de Schelling în perioada timpurie a activității sale, în special în perioada studiilor sale în problemele filozofice ale științelor naturale Punctul de plecare pentru Filosofia Artei este idealismul obiectiv La baza a tot ceea ce există se află absolutul ca pură indiferență, identitatea indistinguită a realului și a idealului, a subiectivului și a obiectivului Toate diferențele se sting în absolut Conform remarcii pline de spirit a lui Hegel, absolutul îi apare lui Schelling sub forma nopții, unde, după cum se spune, toate pisicile sunt gri Schelling este ghidat în studiile sale estetice de metoda „construcției” Folosind mai multe categorii (ideal și real, subiectiv și obiectiv, infinit și finit, libertate și necesitate etc ), el construiește un model ideal al lumii artei Chiar și Hegel, el însuși predispus la construcții speculative, a declarat că, operând cu două concepte („ideal” și „real”), Schelling a devenit ca un artist care a încercat să descrie lumea amestecând doar două culori disponibile pe paleta sa Desigur, dacă întregul conținut al „Filosofiei artei” s-ar reduce la construcții speculative, atunci nu ar mai fi nevoie să se familiarizeze cu această lucrare Dar chestiunea este mult mai complicată Construcțiile lui Schelling conțin presupuneri raționale, deși, de regulă, sunt învăluite într-o ceață deasă de abstractizare Schelling încearcă să determine locul artei în univers și, prin urmare, să clarifice necesitatea interioară și sensul metafizic al acesteia Arta este, parcă, completarea spiritului lumii, în ea subiectiv și obiectiv, spirit și natură, intern și extern, conștient și inconștient, necesitatea și libertatea sunt unite sub forma finalului Ca atare, arta este introspecția absolutului Din cele de mai sus este clar de ce filozoful se opune atât esteticii empirice engleze, cât și esteticii clasicismului Ideea lui Schelling a fost să aplice metoda dialecticii idealiste dezvoltate de el în analiza naturii la luarea în considerare a artei și, prin aceasta, să creeze o nouă estetică (care coincide cu teoria generală a artei), care să constituie veriga finală a sistemului filozofic De pe vremea lui Katzt, fiecare filozof german de la sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea a considerat necesar să-și completeze sistemul filozofic cu o analiză a problemelor estetice Ulterior, Hegel include întrebări estetice – în sfera de competență a spiritului absolut Schelling în acest caz urmează tradiția stabilită El consideră arta o latură importantă în viața societății; în prelegerea finală „Despre metoda studiului academic”, el susține că problemele artei trebuie înțelese de fiecare persoană Filosofia artei, conform lui Schelling, este chemată să explice natura artei, să-i învețe pe oameni să o înțeleagă corect, iar în evaluările lor să plece nu de la criterii aleatorii și subiective, ci de la o cunoaștere profundă a esenței ei Arta, ca și natura, este ceva integral Toate tipurile, genurile și genurile de artă, conform lui Schelling, * sunt conectate în interior, constituie un întreg unic, deoarece reproduc absolutul din diferite părți și prin mijloace proprii Dar Schelling nu ia în considerare doar diverse tipuri și genuri de artă din punctul de vedere al conexiunii lor organice între ele El stabilește aceeași legătură între artă, filozofie și morală În același timp, el pornește din triada kantiană de idei: frumusețe, adevăr și bunătate Dacă adevărul este legat de necesitate, iar binele de libertate, atunci frumusețea acționează ca o sinteză a libertății și necesității Schelling crede că între adevăr, bine și frumos nu poate exista aceeași relație care există între scop și mijloace Din nou aici apare doctrina lui Kant despre autonomia principiului estetic Ideea unei analize holistice a tuturor fenomenelor artei este în strânsă legătură cu principiul istoricismului Deja Herder, Schiller și Goethe au exprimat ideea necesității unei abordări istorice a artei Schelling a încercat să facă din principiul istoricismului punctul de plecare al analizei sale Planul filosofului, însă, nu a putut fi realizat Cert este că în absolutul lui Schelling nu există mișcare și dezvoltare și, în consecință, nu există timp Și întrucât sistemul artelor nu reflectă altceva decât absolutul, acolo unde timpul încetează să existe, atunci, în mod natural, artele sunt în cele din urmă retrase din timp Definiția frumuseții dedusă din absolut coincide pentru Schelling cu definiția artei „Frumusețea”, scrie el, „nu este doar generalul sau idealul (ea = adevăr), nici doar realul (se manifestă în acțiune) Este doar o întrepătrundere sau reunificare perfectă a ambelor Frumusețea este prezentă acolo unde particularul (realul) corespunde conceptului său în așa măsură încât acesta din urmă, ca și infinitul, intră în finit și este considerat în concret Prin aceasta, realul, în care el (conceptul) se manifestă, devine cu adevărat asemănător și egal cu prototipul, cu ideea, unde exact acest general și particular există în identitate absolută” ( ) În continuare, în text sunt date referiri la „Filosofia artei”, numărul dintre paranteze indică pagina O astfel de coincidență nu este întâmplătoare Pentru Schelling, domeniul artei se limitează practic la reproducerea frumosului, întrucât universul apare în el ca o operă de artă absolută, creată în frumusețea eternă Este important de menționat că filozoful reunește conceptele de frumos și sublim Op afirmă în mod explicit că există doar o diferență pur cantitativă între aceste categorii și oferă multe exemple pentru a dovedi indisolubilitatea lor completă Această convergență a frumosului și a sublimului este simptomatică Mărturisește că Schelling este încă foarte aproape de teoriile Renașterii și Iluminismului, unde frumusețea ocupă un loc central În parte, aici se poate simți influența directă a artei antice și a esteticii antice Rezumând gândurile sale despre esența artei, Schelling scrie: „Adevărata construcție a artei este prezentarea formelor sale ca forme ale lucrurilor, ceea ce sunt ele în sine sau ceea ce sunt în absolut universul este construit în Dumnezeu ca frumusețe eternă și ca operă de artă absolută; la fel toate lucrurile, luate în sine sau în Dumnezeu, sunt necondiționat de frumoase, precum și necondiționat de adevărate Prin urmare, formele de artă, în măsura în care sunt forme ale lucrurilor frumoase, sunt formele lucrurilor, așa cum sunt ele în Dumnezeu sau așa cum sunt în ele însele, și întrucât orice construcție este reprezentarea lucrurilor în absolut, construcția a artei este în primul rând reprezentarea formelor sale, ceea ce sunt ele în absolut, și astfel universul, ca operă de artă absolută, așa cum este construită în frumusețea eternă în Dumnezeu” ( ) Schelling este caracterizat de ideea izomorfismului intern al artei și al vieții organice (el este deosebit de energic în analiza sa asupra picturii, sculpturii și arhitecturii) Mintea, conform lui Schelling, este direct obiectivată în organism Același lucru se întâmplă și în procesul de creație artistică La urma urmei, geniul creează ca natura În esență, procesul creativ îi apare lui Schelling ca un proces inconștient, irațional, incontrolabil, deși filosoful își exprimă diverse rezerve în această privință și chiar face remarci critice cu privire la susținătorii „furtunii și stresului” cu cultul lor geniului Un loc mare în „Filosofia artei” îl ocupă problema mitologiei, care în „Sistemul idealismului transcendental” a fost atinsă doar întâmplător în raport cu arta Filosoful crede că „mitologia este o condiție necesară și un material primar pentru orice artă” ( ) Problema mitologiei este asociată cu atitudinea lui Schelling față de derivarea artei din absolut Dacă frumusețea este „îmbrăcarea” absolutului în concret senzual, dar în același timp contactul direct între absolut și lucruri este imposibil, este nevoie de o instanță intermediară Ideile acționează ca acestea din urmă, dezintegrându-se în care absolutul devine accesibil contemplației senzuale Ideile leagă astfel unitatea pură a absolutului cu diversitatea finită a lucrurilor individuale Descrie ceva și esența materialului și, parcă, materia universală / a tuturor artelor Dar ideile ca obiect al contemplației senzuale, conform lui Schelling, sunt aceleași cu zeii mitologiei În acest sens, Schelling acordă un loc larg construcției mitologiei ca „materie” universală și de bază a artei Schelling a expus conceptul de mitologie într-o formă sistematică în Filosofia mitologiei și a revelației, precum și în lucrările Epocile lumii și Misterele samo-tracice Acest concept este destul de contradictoriu Pe de o parte, Schelling abordează mitul din punct de vedere istoric Astfel, o comparație între mitologia antică și cea creștină îl conduce pe filosof nu numai la ideea variabilității istorice a mitului, ci și la identificarea trăsăturilor distinctive ale artei antice și moderne Împreună cu aceasta, mitul este adesea înțeles de Schelling ca o formă specifică de gândire, indiferent de orice granițe istorice Mitul este abordat de Schelling cu un simbol, adică cu o expresie senzuală și de necompusa idei, cu gândirea artistică în general De aici se trage concluzia că nici în trecut, nici în prezent, nici în viitor nu este arta de neconceput fără mitologie Dacă acesta din urmă este absent, atunci, potrivit lui Schelling, artistul însuși îl creează pentru uzul său Filosoful speră că în viitor va apărea o nouă mitologie, îmbogățită și fertilizată de spiritul noului timp Filosofia naturii, în opinia sa, ar trebui să creeze primele simboluri pentru această mitologie a viitorului Suprapunerile iraționale, antiistorice și religioase conținute în interpretarea schellingiană a mitului s-au dezvoltat într-o varietate de moduri în a doua jumătate a secolelor al XIX-lea și al XX-lea Încercările de a crea o nouă mitologie ne întâlnim cu Nietzsche, iar mai târziu cu Heidegger, Jaspers, Sdlmayr După ce a formulat principiile estetice generale, Schelling continuă să ia în considerare tipurile și genurile individuale de artă Sistemul filozofic al lui Schelling, după cum se știe, se bazează pe postularea a două serii în care se concretizează absolutul: idealul și realul În consecință, sistemul artelor este și el divizat Seria reală este reprezentată de muzică, arhitectură, pictură și arte plastice, în timp ce seria ideală este reprezentată de literatură Simțind parcă tensiunea principiului său de clasificare a artelor, Schelling introduce categorii suplimentare (reflecție, supunere și rațiune), care ar trebui, într-o anumită măsură, să concretizeze pozițiile inițiale Dar acest lucru nu ajută cu greu cauza: clasificarea rămâne destul de artificială Oi începe caracterizarea tipurilor individuale de arte cu muzica Aceasta este partea cea mai slabă a lucrării analizate Se vede că Schelling cunoștea prost acest tip de artă (cf articolul lui P S Popov), ceea ce l-a obligat să se limiteze la cele mai generale observații (muzica ca reflectare a ritmului și armoniei lumii vizibile, lipsită de imagini - reproducerea formațiunii în sine, ca atare etc P ) Pictura, conform lui Schelling, este prima formă de artă care reproduce imagini Ea înfățișează specialul, particularul în universal Categoria care caracterizează pictura este subordonarea Schelling se oprește în detaliu asupra caracteristicilor desenului, clarobscurului și culorii Într-o dispută între susținătorii desenului și culorii, el pledează pentru sinteza unuia și celuilalt, dar în practică – pentru primatul desenului, nu departe de clasicismul tipului Winckelmann-carstensian Dar, alături de desen, lumina este de mare importanță pentru Schelling (cf practica artistică a lui Runge!) Prin urmare, idealul lui Schelling în pictură este dual: fie este Raphael (desen!), apoi Correggio (chiaroscuro!) Artă, sintetizând muzica și pictura, Schelling vede în plastic, care include arhitectură și sculptură Schelling consideră arhitectura în mare măsură în ceea ce privește reflectarea formelor organice în ea, subliniind în același timp relația sa cu muzica Pentru el, este „muzică înghețată” În artele plastice, sculptura ocupă locul cel mai important, deoarece subiectul său este corpul uman, în care Schelling, în spiritul celei mai străvechi tradiții mistice, vede un simbol semnificativ al universului Sculptura completează adevărata serie de arte Dacă artele plastice au reprodus absolutul în concret, material, trupesc, atunci poezia face asta în general, adică în limbaj (filozofia limbajului este dată în treacăt) Arta cuvântului este arta idealului, ordinul cel mai înalt Prin urmare, Schelling consideră că poezia exprimă, parcă, esența artei în general Ca în toate celelalte cazuri, relația dintre ideal și real îl servește lui Schelling ca bază pentru specificarea tipurilor individuale de poezie: versuri, epopee și dramă Lirica întruchipează infinitul în finit, epicul manifestă finitul în infinit, drama este o sinteză a finitului și a infinitului, a realului și a idealului Pe viitor, Schelling analizează separat versurile, epopeea și drama Analiza romanului și a tragediei merită cea mai mare atenție Romanul, după cum se știe, a apărut în timpurile moderne, iar teoria sa nu a existat de fapt până la începutul secolului al XIX-lea, cu excepția declarațiilor interesante ale lui Fielding Romanticii au fost primii care au creat teoria romanului, care a fost dezvoltată în continuare de Hegel Romanul este considerat de Schelling drept opusul timpurilor moderne În același timp, vine din Don Quijote de Cervantes și Wilhelm Meister de Goethe A reacționat rece la romanul englezesc Este important ca Schelling să privească romanul ca „o sinteză a epopeei cu drama” ( ) De fapt, romanul realist al secolului al XIX-lea nu poate fi imaginat fără un element dramatic A apărut sub influența dezvoltării dramei realiste În ceea ce privește tragedia, Schelling exprimă și gânduri profunde El leagă conflictul tragic cu dialectica necesității și libertății: libertatea este dată în subiect, necesitatea în obiect Ciocnirea necesității istorice cu aspirațiile subiective ale eroului stă la baza ciocnirii tragice În conceptul său despre tragic, Schelling pornește parțial de la ideile lui Schiller, care a oferit nu numai o teorie, ci și exemple strălucitoare ale genului tragic Pentru Schiller, sensul tragediei constă în victoria libertății spirituale asupra necesității nerezonabile, oarbe, naturale a destinului Pentru Schelling, acest sens este că în ciocnirea dintre libertate și necesitate, niciuna dintre părți nu câștigă, mai exact, ambele părți înving: conflictul tragic se încheie cu sinteza libertății și necesității, reconcilierea lor Numai din împăcarea interioară a libertăţii şi a necesităţii ia naştere armonia dorită, spune Schelling Soarta nerezonabilă a lui Schiller este transformată de Schelling în ceva rezonabil, divin, natural Ca urmare a acestei interpretări a necesității, Schelling capătă nuanța mistico-religioasă a inevitabilității Prin urmare, este destul de logic ca Schelling să-l pună pe Calderon deasupra lui Shakespeare, pentru că în acesta din urmă „libertatea luptă cu libertatea” De asemenea, este de înțeles de ce, în interpretarea lui Schelling, Oedip al lui Sofocle a preluat trăsăturile suferindului biblic Iov Hegel încearcă să unească pozițiile lui Schiller și Schelling, deși se înclină considerabil către acesta din urmă Schelling a dezvoltat problema benzii desenate într-o măsură mai mică El vede esența comediei în „inversarea” libertății și necesității: necesitatea se transformă în subiect, libertatea în obiect (influența unui concept pur romantic de ironie) O necesitate devenită un capriciu al subiectului, desigur, nu mai este o necesitate Schelling trece aici la poziția subiectivismului și, prin urmare, îndepărtează conflictul comic din sfera regularității istorice, ceea ce face posibilă interpretarea arbitrară a conflictelor istorice De remarcată este înalta apreciere a poeților Renașterii, și mai ales a lui Dante, care de obicei cădea din ochii iluminatorilor Interesantă este însăși încercarea de a clasifica tipurile și genurile de artă Toate, conform lui Schelling, sunt conectate intern, nu există nici un zid chinezesc între ele Schelling este implicat constant în polemici implicite cu Lessing, cu conceptul de granițe rigide între tipuri și genuri de artă Există mult adevăr în această controversă Cu toate acestea, distrugerea unor astfel de granițe în Schelling se transformă adesea într-o nerespectare a specificului subiectului artei, adică subiectivismul romantic, cu care au luptat Herder, Goethe și Hegel Conceptele estetice ale lui Schelling rămân actuale pentru vremea noastră și, mai mult, în două sensuri În estetica lui Schelling, există trăsături ale mai multor teorii, cu care trebuie să le luăm în considerare astăzi în polemicile reale: nu este greu să găsim în germenul lui schema lui „Apollo” și „Dponis”, dezvoltată de Nietzsche și încă turnată o strălucire asupra interpretării occidentale a antichității și a culturii teoriei ca „organism”, care, prin Spengler, a trecut în „istorizofia” modernă și destul de multe altele de același fel Dar pe lângă această relevanță negativă, ca să spunem așa, opera lui Schelling are și o altă relevanță, pozitivă Căutările sale pline de viață, sensibilitatea sa față de problemele creativității artistice, simțul ascuțit și profund al legilor artei pot face esteticii materialiste un serviciu considerabil Astfel de componente ale esteticii lui Schelling, care să-l caracterizeze drept un demn coleg cu Hegel (apropo, îi datorează mult, deși a certat mult cu PPM) în aplicarea dialecticii la problemele estetice - teoria tragicului, conceptul de roman, ridicarea întrebării sintezei artelor - merită cea mai serioasă atenție din partea oricărui critic atent, critic de artă, artist, ca să nu mai vorbim de un specialist în estetică M F Ovsyannikov FILOZOFIA ARTEI INTRODUCERE Prin știința artei se poate înțelege, în primul rând, construcția istorică a artei Dacă o luăm în acest sens, atunci condiția ei exterioară va fi inevitabil contemplarea directă a monumentelor disponibile Întrucât aceasta din urmă este accesibilă publicului, întrucât vorbim despre opere de poezie, atunci în această privință, adică ca filologie, știința artei se plasează cu siguranță printre disciplinele predării academice În ciuda acestui fapt, filologia în sensul abia stabilit este cel mai puțin predată în universități, ceea ce nu ar trebui să fie surprinzător, căci este o artă la fel de mult ca și poezia, așa că este necesar să te naști filolog nu mai puțin decât un poet Cu atât mai puțin, așadar, se poate căuta ideea construcției istorice a operelor de artă plastică în universități, căci universitățile nu fac posibilă contemplarea directă a acestor lucrări; și chiar și acolo unde se consideră un lucru onorabil, în prezența unei biblioteci bogate, să încerce să se introducă prelegeri despre artele plastice, ele se limitează în mod firesc la studiul învățat al istoriei artei Universitățile nu sunt școli pentru predarea artelor În consecință, știința artei cu scop practic sau tehnic poate fi predată și mai puțin în ele Așadar, rămâne doar o știință pur speculativă a artei, care are în vedere dezvoltarea unei contemplări empirice și intelectuale a artei Dar aceasta presupune o construcție filozofică a artei și aici apar deja îndoieli esențiale atât din partea filosofiei, cât și a artei În primul rând, filozoful, a cărui contemplare intelectuală ar trebui îndreptată numai către adevărul ascuns ochiului senzual și revelat doar spiritului, ar trebui să studieze arta, care are ca scop doar crearea unei înfățișări frumoase și sau a unor cadouri noi cu nimic mai mult decât o reflectare înșelătoare a adevărului, sau cu totul senzual? La urma urmei, cei mai mulți oameni gândesc la asta în acest fel, văzând în el încântarea simțurilor, odihna, distracția spiritului, obosit de chestiuni mai serioase, entuziasm plăcut, care, în comparație cu orice altă emoție, are doar avantajul că se realizează printr-un mediu mai subtil (Me-dium); dar în ochii filozofului, în afară de faptul că va trebui să evalueze arta ca un act de impuls senzual, ea nu poate dobândi decât o pecete încă mai condamnabilă de depravare și rafinament tocmai datorită acestui avantaj Cu o asemenea concepție despre artă, pentru a se disocia de sensibilitatea necugetată, cu care arta se mulțumește în starea de lucruri dată, filosofia nu ar putea fi decât o condamnare absolută a acestei sensibilități Vorbesc despre arta mai sfântă d, pe care anticii o numeau instrumentul zeilor, pronunțarea secretelor divine, revelarea ideilor, despre acea frumusețe nenăscută, a cărei rază neîntinată luminează cu lumină interioară doar sufletele curate și a cărei imagine este, de asemenea, ascuns de privirea senzuală și la fel de inaccesibil pentru el, ca și imaginea adevărului nenăscut Filosoful nu trebuie să fie preocupat de nimic din ceea ce conștiința cotidiană numește artă : pentru el, arta este un fenomen necesar care decurge direct din absolut; și numai în măsura în care poate fi demonstrat și dovedit că este cu adevărat, are realitate „Dar nu însuși divinul Platon este cel care, în Politipul său, condamnă arta imitativă, îi alungă pe poeți din starea sa de rațiune nu numai ca fiind inutili, ci și ca membri dăunători și poate exista ceva mai autoritar și mai concludent pentru a recunoaște incompatibilitatea de poezie cu filozofie decât o asemenea evaluare a regelui filosofilor? Este important să clarificăm punctul de vedere specific din care Platon creează această judecată asupra poeților; căci dacă vreodată un filozof a delimitat cu atenție punctele de vedere, atunci tocmai Platon a fost și fără o astfel de împărțire ar fi imposibil, atât peste tot, cât și aici în special, să înțeleagă sensul polisemantic (boziehungsroich) al cuvintelor sale sau să se combine afirmaţiile contradictorii ale operelor sale despre unul şi acelaşi subiect În primul rând, trebuie să decidem să concepem cea mai înaltă filozofie, și în special filosofia lui Platon, ca ceva radical opus în cultura greacă nu numai imaginilor senzuale ale religiei, ci și formelor de stat obiective și în întregime reale Am merge prea departe dacă am dori să răspundem la întrebarea dacă este imposibil într-o stare complet ideală, parcă, spirituală, care este starea lui Platon, să vorbim despre poezie într-un sens diferit și dacă restricțiile pe care statul le impune sunt necesare locuri pe el Această opoziție a tuturor formelor sociale față de filozofie trebuie să aducă în mod necesar aceeași opoziție a filosofiei față de aceste forme; Platon nu este primul și nici singurul exemplu aici De la Pitagora până la Platon, filosofia se simte ca o plantă exotică pe pământul grecesc - un sentiment deja exprimat într-o dorință generală care i-a atras pe cei care au fost inițiați în cunoașterea superioară, fie prin înțelepciunea filozofilor anteriori, fie prin misterele în patria lui idei , pa Vostok Dar să ne abatem de la această opoziție pur istorică și filozofică și vom avea în vedere mai ales pe cea din urmă; ce înseamnă negarea poeziei de către Platon, mai ales în comparație cu ceea ce spune el în alte lucrări de laudă F W Schelling poezie entuziastă — ce înseamnă această negare dacă nu o polemică „împotriva realismului poetic, o premoniție a direcției viitoare a spiritului [creativ] în general și a poeziei în special? Mai puțin de toate, această apreciere poate fi aplicată poeziei creștine, care, în ansamblu, poartă același caracter definit al infinitului pe care poezia antică în ansamblu îl are asupra finitului Prin faptul că acum putem defini granițele poeziei antice mai precis decât o face Platon, care nu cunoștea opusul ei, prin faptul că „din acest motiv ne ridicăm la o idee și o construcție mai largă a poeziei decât op, și ceea ce el considerată nepotrivită” în poezia timpului nostru, o numim doar limitarea ei elegantă – datorăm aceasta experienței vremurilor de mai târziu; vedem realizat ceea ce Platon a prezis dar nu a găsit Religia creștină și, odată cu ea, structura mentală, luptă spre intelectual, care nu a găsit nici satisfacție deplină în poezia antică, nici măcar mijloacele de întruchipare, și-au creat propria sa poezie și propria sa artă, în care găsește aceste mijloace; astfel, sunt date condiții pentru o viziune holistică și complet obiectivă a artei, inclusiv a artei antice Prin urmare, este clar că construcția artei este un subiect demn de studiu nu numai pentru filosof în general, ci mai ales pentru filosoful creștin, care trebuie să-și vadă ocupația specială în a îmbrățișa și înfățișa întreaga lume a artei Să abordăm această problemă din cealaltă parte: este filozoful apt să pătrundă în esența artei și să o dezvăluie cu adevărat? Aud întrebarea: „Cine poate vorbi corect despre acel principiu divin care îl mișcă pe artist, despre acel spirit interior care îi animă lucrările, dacă nu cel care este însuși cuprins de acest foc sacru? Este posibil să încercăm să subordonăm construcției ceea ce este la fel de neînțeles în sursa inițială, pe atât de miraculos în acțiunea sa? Este posibil să se subordoneze legilor și să se determine prin acestea că, a căror esență constă în nerecunoașterea unei alte legi, În afară de tine? Nu este geniul la fel de neînțeles prin concepte pe cât nu poate fi creat prin legi? Cine îndrăznește să încerce să înțeleagă ceea ce este în mod evident cel mai liber, mai absolut din întregul univers, cine îndrăznește să extindă orizontul gândirii sale dincolo de limitele ultimelor fațete pentru a stabili acolo noi granițe? Astfel, ar putea rosti un anumit entuziasm, care a cuprins arta doar în influențele ei și nu cunoaște cu adevărat nici arta însăși, nici locul care i se atribuie filosofiei în univers La urma urmei, chiar dacă admitem că arta nu poate fi înțeleasă din niciun principiu superior, atunci legea universului este totuși atât de atotcuprinzătoare și de atotputernică, încât tot ceea ce îi este supus își are prototipul sau imaginea opusă în altceva; forma opoziției generale a realului și idealului este atât de absolută încât chiar și la ultima graniță a finitului și infinitului, unde contrariile aparenței dispar în absolutitatea pură, aceeași relație își afirmă drepturile și revine în ultima potență Această corelație are loc între filozofie și artă Acesta din urmă, deși în întregime absolut, fiind o reuniune perfectă a realului și a idealului, este totuși legată de filozofie, așa cum realul este de ideal În filozofie, ultima opoziție a cunoașterii se dizolvă în identitate pură și totuși, în opoziția ei cu arta, filosofia rămâne încă doar ideală Astfel, unul și celălalt se întâlnesc la ultimul lor vârf și, tocmai din cauza absolutității lor comune, sunt relaționați ca pre-imagine și mapping Acesta este motivul pentru care nici o altă înțelegere nu poate pătrunde mai adânc decât înțelegerea filozofică în profunzimile artei, în sensul științific, și că filosoful vede esența artei mai clar decât chiar artistul însuși Întrucât idealul este întotdeauna cea mai înaltă reflectare a realului, cea mai înaltă reflectare ideală a ceea ce este real la artist se realizează în mod necesar în filosof De aici rezultă nu numai că arta în general poate fi un obiect * volumul de cunoștințe în filosofie, dar și faptul că, în afară de filozofie și altfel decât prin filozofie, nu se poate ști absolut nimic despre artă în general Artistul, în care principiul are existență obiectivă, supus reflecției subiective din partea filosofului, se referă la acest principiu nu în mod subiectiv sau conștient, ceea ce nu înseamnă însă că nu-l poate realiza prin reflecție superioară; dar nu o mai face ca artist Ca artist, el este condus de acest principiu, tocmai de aceea el însuși nu îl posedă; dacă artistul atinge reflecția ideală, atunci el, ca artist, se ridică tocmai prin aceasta la o potență mai înaltă, dar tocmai, ca atare, rămâne invariabil obiectiv în ea; subiectivul în el devine din nou obiectiv, la fel cum filosoful ridică întotdeauna obiectivul la subiectiv De aceea, filosofia, în ciuda identității sale interioare cu arta, rămâne întotdeauna și în mod necesar știință, adică ideală, în timp ce arta rămâne întotdeauna și în mod necesar artă, adică reală Numai din punct de vedere pur obiectiv, sau din punct de vedere al filosofiei, care în ideal nu atinge înălțimea până la care ajunge arta în real, poate fi de neînțeles modul în care un filozof poate pătrunde în artă până la izvorul ei cel mai lăuntric și chiar creuzetul creativității Regulile pe care geniul le poate renunța sunt cele pe care le prescrie înțelegerea pur mecanică; un geniu este autonom, el se abate numai de la legislația altcuiva, dar nu de la a lui, căci el este un geniu numai în măsura în care op este regularitatea ultimă; dar tocmai această legislație absolută o recunoaște filozofia în ea, care nu este numai ea însăși autonomă, ci pătrunde și în principiul oricărei autonomii A fost întotdeauna posibil să vedem, așadar, că artiștii adevărați sunt calmi, simpli, maiestuosi și, în felul lor, supuși necesității, ca natura Entuziasmul care nu vede în ei decât un geniu lipsit de reguli este în sine doar odrasla reflecției, care nu recunoaște decât latura negativă în geniu; este un entuziasm de ordin secundar, și nu cel care inspiră artistul și care în o astfel de libertate este în același timp cea mai pură și ultimă necesitate Dar chiar dacă un filozof este cel mai în stare să dezvăluie neînțelesul în artă, să vadă absolutul în ea; va putea el să cuprindă în ea înțelesul din el cu o asemenea pricepere și să-l determine prin legi? Am în vedere latura tehnică a artei: va putea filosofia să coboare la empirismul performanței și la mijloacele și presupozițiile ei? Filosofia, care se ocupă exclusiv de idei, este chemată, în raport cu empirismul artei, să dezvăluie doar gropile generale ale fenomenului și, în același timp, numai sub forma ideilor: în fond, formele artei sunt formele lucrurilor în sine, lucrurile așa cum sunt în prototipuri Deci, în măsura în care formele de artă pot fi considerate din punct de vedere general și pornind de la univers în și pentru ele însele, reprezentarea lor este o parte necesară a filozofiei artei, dar nu în măsura în care arta include regulile tehnicii execuţie La urma urmei, filosofia artei, în general, este reprezentarea lumii absolute sub forma artei Doar o teorie care este direct legată de un anumit sau de un scop este aceea în conformitate cu care se poate face un anumit lucru Dimpotrivă, filosofia este complet necondiționată și nu are scopuri în afara ei Dacă vreți, latura tehnică a artei este aceea prin care ea capătă înfățișarea adevărului , care pare să-l privească direct pe filosof, dar acest adevăr este doar empiric; acel adevăr, pe care filosoful trebuie să-l vadă și să-l prezinte în artă, este adevărul unui ordin superior, constituind o unitate completă cu frumusețea absolută, adevărul ideilor Acea stare de inconsecvență și diviziune, chiar și în raport cu conceptele originare, în care evaluarea artistică se găsește în mod necesar absolutitate absolută; numai în lumea de dedesubt, unde forma se răzvrătește împotriva formei, particularul împotriva particularului, există război, creuzetul creației și distrugerii neîncetate, al schimbării eterne; pentru toate aceste manifestări distructive, războinicii încă stau ca posibilități în pântecele formei absolute Prin urmare, se poate spune că fecioara Minerva, care însăși nu a ieșit din pântecele mamei, este în ea însăși cea mai fertilă dintre zeități Aproape toate faptele oamenilor sunt această creație; în severitatea ei (forma pură) opa este în egală măsură zeița și filozoful, artistul și războinicul, iar măreția ei se bazează în primul rând pe faptul că, deși singurul opa între toți unește contrariile, nimic din ea nu interferează unul cu celălalt și în în acest fel totul se reduce la un singur lucru, adică la faptul că ea este nemișcată, mereu aceeași, Înțelepciunea neschimbătoare - Juno primește de la Zeus putere pură fără înțelepciune sublimă De aici, în primul rând, ura ei pentru tot ceea ce este divin prin forma sa și, prin urmare, pentru tot ceea ce este divin, care apare deja în cursul timpului rearanjat de Jupiter, cum ar fi: față de Apollo, Diana etc Când Jupiter creează Minerva din ea însăși, apoi opa (Juno), fără participarea lui Jupiter și în ciuda lui, dă naștere lui Vulcan, un artist și maestru ingenios, dar fără înalta înțelepciune a Minervei, paznicul focului și creatorul armurii militare , deși propria sa mână acționează doar cu un ciocan Această apropiere și opoziție față de Minerva este foarte semnificativă în plus, conform căreia Vulcan a vrut să se căsătorească cu Minerva și într-o luptă zadarnică cu ea a fertilizat pământul, după care pământul l-a născut pe Erichthonius cu dragoni în loc de picioare Se știe că imaginea unui dragon denotă întotdeauna ceea ce este generat de pământ; Astfel, Vulcan este o formă de artă pur pământească, străduindu-se în zadar să se îmbine cu cel ceresc, la fel cum, pe de altă parte, Venus, dată lui ca soție, este frumusețea pământească, deși prototipul ei ceresc trăiește în același timp in cer Fără a încerca să introducem în aceste creaturi delicate ale fanteziei o legătură rațională străină de ele, putem totuși defini acest întreg lanț care se întinde de la Jupiter la principalele zeități în acest fel Jupiter, ca tată etern, este punctul absolut de indisponibilitate pe înălțimile olimpice, dincolo de orice discordie Alături de el se află imaginea Minervei, înțelepciunea veșnică - imaginea lui, zburată din cap Lui sunt supuse: a) în lumea reală, principiile formative și fără formă (fier și apă) - Vulcan și Neptun; astfel încât lanțul se închide pe ambele părți, ele sunt la rândul lor conectate în calitatea punctului de nediferențiere corespunzător lui Jupiter, zeul subteran - Pluto, sau Jupiter Stigian, stăpânul în tărâmul Nopții sau Gravitației Acest punct de indistinguire (corespunzător lui Jupiter) al lumii reale corespunde cu b) Apollo ca punct de indistingere în lumea ideală - o imagine opusă lui Pluto Cel din urmă apare ca un bătrân, cel dintâi este înzestrat cu o frumusețe veșnic tinerească; unul domnește în tărâmul sumbru al umbrelor, al lucrurilor imateriale și al întunericului, celălalt este zeul luminii, al ideilor, o imagine vie, care, lăsând în împărăția sa doar plină de viață, el însuși cu o săgeată blândă dă moartea celor stinși din bătrânețea, iar săgețile lui, dese ca razele, distrug cu totul ceea ce urăște, ca grecii , după ce l-au jignit pe preotul său * Toate celelalte calități ale acestui zeu, cu care este un vindecător, un părinte * Întrucât tărâmul ideilor în mitologia greacă coincide cu lumea sensibilă, atunci lumea realității pur exterioare luată în sensul propriu - lumea umbrelor - coincide cu tărâmul morților, care, la rândul său, aparține lumii sensibile, deoarece acesta din urmă, conform învățăturilor filozofice, aparține lumii intelectuale vindecarea lui Esculapius, conducătorul Muzelor, explicatorul viitorului și modul în care ochiul atotvăzător al lumii era în ceruri - toate aceste trăsături sunt în acord cu sensul pe care l-am atașat acestei imagini divine Separat, observăm din nou principala acestor trăsături în Marte, care în sfera ideală îi corespunde lui Vulcan, și în Venus, care corespunde începutului fără formă - Neptun - ca cea mai înaltă formă pământească, care ea însăși, conform mitologiei antice, ca o formă, a apărut din tărâmul fără formă - Oceanul, iar Poseidon domnește peste Ocean printre noii zei Toată această totalitate a lumii grecești a zeilor ar fi însă incompletă dacă numai aspectul necesar, dar nu orice aspect particular, poate chiar accidental, al lucrurilor ar fi absolut în ea Ansamblul fenomenelor, care apare ca o unitate, poate doar dintr-un punct de vedere specific, în general, toate tipurile de relații sunt combinate în general prin individ, ceea ce, fără îndoială, este cel mai frapant exemplu de manifestare a generalului în particular Astfel, toate manifestările generate de focul subteran, la rândul lor, sunt concentrate în imaginea lui Vulcan; în același fel, fenomenele care ne umplu simțurile cu viața interioară caldă a naturii sunt unite în imaginea Vestei La fel, manifestările monstruoase ale naturii, încă neîmblânzite, legate de puterea lui Jupiter, se contopesc într-una singură în titani, ale căror membre încă în mișcare provoacă tremurături ale pământului Viziunea asupra naturii ca întreg, care, sub multe înfățișări schimbătoare, este totuși întotdeauna egală cu ea însăși, este surprinsă în imaginea lui Proteus, care numai celor care, în fiecare transformare, nu l-au lăsat din mâini puternice, în cele din urmă a apărut în forma sa originală și a deschis adevărul Divinitatea, care în această lume a fanteziei participă și la natură, permite transformarea zeilor în imagini animale, deși fantezia grecilor nu ar putea niciodată, ca fantezia egiptenilor, să ascundă complet zeii sub imaginile animalelor Integritatea a cerut ca în nicio parte a mediului să nu existe nimic contrar lumii fanteziei și, prin urmare, este necesară îndumnezeirea fenomenelor naturale era clar să fie adus la individ; copacii, stâncile, munții, râurile, chiar și izvoarele individuale trebuiau umplute cu ființe divine (geniile ca verigi intermediare) Jocul îndrăzneț al naturii însăși, care își pune adesea propriul ideal pe cap unde, datorită unui exces de putere, poate fi risipitor, renaște într-o plinătate excesivă de fantezie, care în cele din urmă a închis integritatea lumii sale cu figuri necinstite, jumătate umane, jumătate fiare de satiri și fauni Întrucât imaginea umană este aici redusă la imaginea unui animal, care dezvăluie în trăsăturile sale doar expresia dorinței senzuale și a nepăsării, aici apare opusul a ceea ce s-a realizat în timpul dezvoltării în sus a aceleiași imagini [umane] către divin Și aici, integralitatea necesită satisfacerea fanteziei prin opusul În cele din urmă, apare și opusul - combinația de corpuri în întregime animale cu o față semnificativă în sfinxuri În cele din urmă, relațiile reciproce ale zeilor trebuiau să se extindă și la relațiile dintre oameni [Erau nevoie] nu numai locuri deosebit de sacre, pentru ca în acest fel întreaga natură să fie consacrată și înălțată într-o lume superioară, ci și participarea zeilor la acțiunile umane, cum ar fi în războiul troian Chiar și fiarele sunt implicate în povestea zeilor, așa cum se întâmplă în povestea celor douăsprezece osteneli ale lui Hercule § Relațiile de dependență dintre zei se dezvoltă inevitabil în relații de generație (Teogonie) — Căci generația este singurul fel de dependență în care dependentul rămâne absolut în sine Dar ideea de zei este exact ceea ce se cere, ca ei, ca speciali, să fie absoluti Prin urmare, etc Explicaţie Relația genealogică dintre zei este, din nou, un simbol al modului în care ideile sunt unele în altele și provin unele de la altele Astfel, de exemplu, ideea absolută, sau Dumnezeu, conține toate ideile și, în măsura în care ele, așa cum sunt conținute în el, sunt gândite în același timp ca absolut pentru ele însele, ele se nasc din el; de aceea Jupiter este tatăl zeilor și al oamenilor și chiar și ființele deja născute sunt din nou născute de el, deoarece viața lumii începe doar de la el și totul trebuie să fie în el pentru a exista în lume § Definiţie Corpul închis al legendelor despre zei, în măsura în care aceștia din urmă ating o obiectivitate perfectă sau o existență poetică independentă, este mitologia (o definiție simplă, deci nu are nevoie de dovezi) § Mitologia este condiția necesară și materialul primar pentru toată arta Tot ce s-a spus până acum este o dovadă în acest sens Nervos probaiidi constă în ideea de artă ca dezvăluind absolutul și în sine frumos prin obiecte deosebite frumoase, adică dezvăluind absolutul în limitare fără a desființa absolutul Această contradicție se rezolvă numai în ideile zeilor, care, la rândul lor, nu pot obține o existență independentă, cu adevărat obiectivă, decât prin dezvoltarea lor completă către o lume independentă și către un întreg poetic, care se numește mitologie f explicație ulterioară Mitologia nu este altceva decât universul într-o ținută mai solemnă, în înfățișarea sa absolută, adevăratul univers în sine, un mod de viață și plin de miracole ale haosului în imaginea divină-creare, care este poezie în sine și dar ea însăși pentru sine în același timp material și element al poeziei Ea (mitologia) este lumea și, ca să spunem așa, solul pe care numai operele de artă pot înflori și crește Numai în limitele unei astfel de lumi sunt posibile imagini stabile și definite, prin care numai conceptele eterne pot primi expresie Operele de artă ar trebui să aibă aceeași, dacă nu mai mare realitate decât operele naturii, imagini care au aceeași existență necesară și veșnică ca și generațiile umane și plantele, având în același timp viață individuală și generică și aceeași nemurire Întrucât poezia este principiul figurativ al materiei, ca și arta într-un sens mai restrâns al formei, mitologia este poezie absolută, ca să spunem așa, poezie brânză Opa este materia eternă din care toate formele apar cu atâta strălucire și varietate § Reprezentarea absolutului cu indistinguibilitatea absolută a generalului și a particularului în particular este posibilă numai în formă simbolică Explicaţie Imaginea absolutului cu indistincbilitatea absolută a generalului și a particularului în general - = filozofie - idee; imaginea absolutului cu indistinguirea absolută a generalului și a specialului în special = art Material general al acestei imagini = mitologie În aceasta din urmă, deci, este dată deja o a doua sinteză din indistinguirea generalului și particularului cu particularul Poziția expusă este așadar principiul construcției mitologiei în general Pentru a da o dovadă a acestei propoziții, este necesar să se dea o definiție a simbolicului; și, întrucât acest mod de reprezentare este la rândul său o sinteză a două opuse, schematic și alegoric, voi explica în această legătură ce este schematismul și ce este alegoria Dispoziții explicative Acel mod de reprezentare în care generalul denotă particularul sau în care particularul este contemplat prin general, este schematismul Același mod de reprezentare, în care particularul semnifică generalul sau în care generalul este contemplat prin particular, este o alegorie Sinteza ambelor, unde nici generalul nu semnifică specialul, nici specialul înseamnă generalul, dar unde ambele sunt absolut unite, este un simbol Aceste trei moduri diferite de reprezentare au această trăsătură în comun, că ele sunt posibile numai prin facultatea imaginației și prin esența formei sale, iar doar al treilea dintre ele este forma absolută De asemenea, trebuie să distingem fiecare dintre ele și de imagine Imaginea este întotdeauna concretă, este pur specială și din toate punctele de vedere are o asemenea certitudine, încât pentru o identitate completă cu obiectul îi lipsește doar acea anumită parte a spațiului în care se află acesta din urmă Dimpotrivă, schema este dominată de Goshim-ul se dovedește a fi generalul, deși, desigur, generalul este contemplat în el ca fiind special Prin urmare, Kant a putut să o definească în Critica rațiunii pure ca o regulă contemplată senzual în crearea unui obiect Având în vedere acest lucru, schema se află cu siguranță la mijloc între concept și obiect și, în această legătură, este un produs al puterii imaginației Cel mai clar mod de a vedea ce este o schemă este prin exemplul unui meșter (des mechanischen Kiinstlers) care trebuie să creeze un obiect de o anumită formă conform unui anumit concept Acest concept este schematizat pentru el, adică ea în generalitatea sa devine imediat, grație facultății de imaginație, în același timp ceva deosebit și contemplarea acestui particular Schema este regula care ghidează activitatea creatoare a maestrului, dar în acest universal el contemplă în același timp particularul În conformitate cu această contemplare, el face la început doar o schiță grosieră a universalului, apoi elaborează părțile individuale până când schema devine treptat pentru el o imagine complet concretă și până când, după ce imaginea din imaginația sa este complet determinată, munca în sine nu este finalizată Astfel, prin simpla contemplare interioara, fiecare va putea intelege ce sunt o schema si schematismul; dar din moment ce gândirea noastră asupra particularului în esență este întotdeauna schematizarea lui, este necesar doar să transformăm reflecția în schematizare, deoarece este folosit constant în limbajul însuși, pentru a vedea totul cu certitudine În limbaj folosim, invariabil, numai desemnări generale pentru a desemna detalii; prin urmare limbajul în sine nu este altceva decât o schematizare continuă Desigur, există schematism în artă; dar deja din definiția pe care am dat-o este clar că schematismul nu poate fi numit o reprezentare perfectă a absolutului în particular; deși schema, ca generală, este în același timp particularul, dar numai în așa fel încât generalul semnifică particularul În acest sens, mitologia în general, sau mitologia greacă în special, deoarece aceasta din urmă este un simbolism autentic, nu poate fi poate fi înțeles doar ca o schematizare a naturii sau a universului, deși, desigur, poate părea că elementele individuale ale mitologiei ar justifica o astfel de interpretare S-ar putea considera schematism această reducere deja observată la individ a unor fenomene separate aparținând unui cerc definit, înțelegând prin acest individ însuși generalizarea fenomenelor indicate Cu același succes, s-ar putea spune contrariul - că în ele, mai degrabă, generalul (mase întregi de fenomene) este notat prin intermediul particularului, care nu are mai puțin adevăr decât primul (general), deoarece în imaginea simbolică ambele sunt combinate La fel, dacă s-ar interpreta mitologia în general ca doar o limbă superioară, deoarece limbajul este, în orice caz, în întregime schematic În ceea ce privește alegorie, opa este ceva opus schemei, adică, ca și aceasta din urmă, este indistinguirea generalului și a particularului, în așa fel încât particularul aici desemnează generalul sau este contemplat ca general Această metodă de explicație ar putea fi, cel mai probabil, aplicată cu o anumită plauzibilitate mitologiei și, într-adevăr, i-a fost aplicată foarte des Dar aici situația este aceeași ca și în cazul schematismului În alegorie, particularul denotă doar generalul; în mitologie, este în același timp generalul însuși Dar tocmai din acest motiv, pe de altă parte, tot ceea ce este simbolic este foarte ușor de alogorizat, căci sensul simbolic include alegoricul, la fel cum unitatea particularului cu generalul și generalul cu specialul este cuprinsă în reunirea celor generală și particulară Faptul că, cel puțin la Homer, ca și în imaginile artei plastice, miturile sunt înțelese nu alegoric, ci cu o independență poetică absolută, ca realitate în sine, nu poate fi negat Prin urmare, în vremurile moderne, au fost inventate și alte mijloace Ei au început să afirme că inițial miturile au fost înțelese alegoric, dar Homer, parcă, și-a dus la îndeplinire parodia epică, le-a interpretat pur poetic și a compilat astfel acele povești amuzante pentru copii pe care le-a spus cameră din Iliada și Odiseea Se știe că aceasta este punctul de vedere pe care Heine a prezentat-o și școala a încercat să o susțină stângăcia inerentă acestei interpretări ne eliberează de obligația de a o infirma S-ar putea spune că acesta este cel mai gros mod de a distruge poezia lui Homer Pecetea unei astfel de premeditări plate nu poate fi văzută în nicio trăsătură a creațiilor sale Desigur, feeria poeziei lui Homer și a întregii mitologii se explică, printre altele, prin faptul că permit și sensul alegoric ca posibilitate; de fapt, absolut totul poate fi alegorizat Aceasta este baza infinitului de semnificații din mitologia greacă Dar generalul este aici doar ca o posibilitate Ființa sa-în-sine nu este nici alegoric, nici schematic, este indistinguibilitatea absolută a unuia și a celuilalt — simbolic Această nedistingere a fost primordială aici Nu Homer a creat independența poetică și simbolică a acestor mituri, așa au fost de la bun început; încercarea de a evidenția elementul alegoric este o invenție a vremurilor de mai târziu, care s-a dovedit a fi posibilă numai atunci când spiritul poeziei se stingea complet Poate fi destul de clar, așa cum voi arăta mai târziu, că mitul homeric și, prin urmare, Homer însuși, este ceva absolut original și primar în poezia greacă Poezia alegorică și filozofemele, așa cum le numește Heine, sunt în întregime produsul vremurilor de mai târziu Sinteza este originală Aceasta este legea generală a culturii grecești, care tocmai prin aceasta își dovedește caracterul absolut Vedem clar că mitologia se termină acolo unde începe alegoria Sfârșitul mitului grecesc este o alegorie binecunoscută despre Cupidon și Psyche Depărtarea completă a fanteziei grecești față de alegorism este relevată în faptul că până și personificata, care ar putea fi considerate cel mai ușor ca ființe alegorice, cum ar fi, de exemplu, Eris (cearta), nu sunt în niciun caz înțelese doar ca ființe care trebuie să însemne ceva , ci ca ființe reale care sunt în același timp ceea ce înseamnă (Acesta este opusul noilor scriitori: Dan acelea sunt alegorice în cel mai înalt stil, apoi Ariosto, Tasso Exemplu: Henriada lui Voltaire , unde alegoricul este destul de explicit și grosier ) Conceptul de simbolic este acum suficient de elucidat prin opusul său În ierarhia (Stu-fenfolge) celor trei moduri de reprezentare se poate vedea aceeași ierarhie a potențelor În această măsură, ele sunt din nou categorii universale Putem spune așa: natura, creând o serie corporală, nu face decât alegorizează, căci specialul înseamnă doar generalul, fără a fi așa; de aceea nu există [diferențe] de genuri aici În lumină, spre deosebire de corpuri, natura schematizează; în lumea organică este simbolică, căci aici conceptul infinit este legat de obiectul însuși, generalul este în întregime particularul, iar particularul este generalul În același mod, gândirea este simplă schematizare, toată acțiunea, dimpotrivă, este alegorică (pentru că desemnează generalul ca special), în timp ce arta este simbolică Aceeași distincție poate fi transferată științei Aritmetica alegorizează, pentru că prin particular denotă generalul Geometria poate fi numită schematizare, deoarece denotă specialul prin general În cele din urmă, printre aceste științe, filosofia este o știință simbolică (Vom reveni la aceleași concepte atunci când construim forme individuale de artă Muzica este alegorizarea artei, pictura este schematică, plasticul este simbolic Același lucru este valabil și în poezie: lirica este alegorică, poezia epică tinde neapărat să schematizeze, dramatismul este simbolic ) Din toate aceste cercetări rezultă acum inevitabil concluzia: mitologia în general și orice legendă mitologică în special trebuie înțelese nu schematic și nu alegoric, ci simbolic Căci cerința unei reprezentări artistice absolute este aceasta: o imagine sub semnul deplinei indiviziuni, adică tocmai astfel încât generalul să fie cu totul special, iar particularul, la rândul său, să fie în întregime general și nu numai să-l desemneze Această cerință este îndeplinită poetic în mitologie Căci fiecare dintre imaginile sale trebuie înțeleasă ca ceea ce este și numai din această cauză este luată ca ceea ce este mijloace Sensul aici coincide cu ființa însăși, trece în obiect, constituie unitate cu acesta De îndată ce forțăm aceste ființe să însemne ceva, ele încetează să mai fie de la sine Cu toate acestea, pentru ei realitatea este una cu idealitatea (§ ) și, prin urmare, dacă nu sunt concepute ca reali, atunci ideea lor, conceptul lor, este și ea distrusă Cel mai mare farmec al lor constă tocmai în faptul că, deși sunt pur și simplu esența fără referire la nimic altceva, absolute în sine, totuși, în același timp, sensul strălucește invariabil prin ele Cu siguranță nu ne mulțumim cu ființa goală, lipsită de sens, din care imaginea goală este un exemplu, dar suntem la fel de nemulțumiți de sensul gol; dorim ca obiectul unei reprezentări artistice absolute să fie la fel de concret și asemănător doar cu el însuși ca imagine, și totuși la fel de generalizat și semnificativ ca un concept În acest sens, limba germană transmite perfect cuvântul „simbol” cu expresia „imagine semnificativă” (Sinnbild) Chiar și la ființele naturale, de exemplu la o plantă, este imposibil să nu vezi o alegorie; o ființă naturală, așa cum ar fi, anticipează frumusețea morală, dar nu ar stârni fantezie și nu ar satisface contemplația dacă ar exista de dragul acestui înțeles și nu în primul rând de dragul ei propriu b Suntem încântați când, în acest neintenționat, neconstrâns, lipsit de scopuri în afara lui însuși, vedem simultan sensul, sensul Contemplarea acestuia din urmă ca ceva deliberat distruge obiectul însuși pentru noi, căci prin natura sa el trebuie să fie absolut, fără legătură cu niciun scop din afara lui Marele merit al lui Moritz este împrejurarea că a fost nu numai primul dintre germani, ci în general primul care a prezentat mitologia în absolutitatea ei poetică Deși punctul său de vedere nu este dus la concluzie și poate doar să arate că acesta este cazul acestor legende, dar nu cauza și necesitatea acesteia, totuși întreaga sa expunere este impregnată de un spirit poetic, în care, poate, se poate recunosc influența lui Goethe, care și-a exprimat pe deplin aceste opinii în propriile sale creații și, fără îndoială, le-a trezit în Moritz O altă concluzie subordonată: mitologia ar trebui înțeleasă istoric la fel de direct Fără îndoială, cea mai prozaică viziune asupra acestor legende este cea conform căreia o parte semnificativă a istoriei zeilor reflectă urmele marilor răsturnări naturale ale lumii primitive, că zeii înșiși înseamnă cei mai vechi regi etc Cu această viziune, relația însăși a mitologiei cu universul și natura care s-a dovedit a fi ar fi diferită de raportul istoric, adică partea generală semnificativă a mitologiei s-ar pierde Doar ca tipul - ca și lumea prototipurilor - mitologia are o realitate universală pentru toate timpurile Uimitoarea împletire pe care o găsim în acest întreg divin ne face, desigur, să presupunem că și trăsăturile preluate din istorie joacă un rol aici Dar cine va fi capabil să evidențieze aspecte individuale din acest întreg viu fără a încălca legăturile întregului? Aceste povești fac natura să treacă prin ele ca un parfum ușor; ele pot fi, de asemenea, comparate cu o ceață, în spatele căreia discernem vremurile îndepărtate ale lumii primitive și separăm imagini mari care se mișcă pe fundalul lor Tot restul ne convinge că rasa umană actuală are o origine secundară și, prin urmare, ceea ce trăiește în legendele mitologiei, fără îndoială, a existat cu adevărat cândva și rasa umană modernă a fost precedată de neamul zeilor ; dar poveștile mitologice sunt în sine complet independente de un astfel de adevăr și trebuie luate în considerare numai în sine (Prin urmare, nu vă va surprinde pe viitor că nu am folosit acele explicații istorico-psihologice preferate ale mitologiei, pe baza cărora încearcă să-și găsească sursa în dorința nepoliticoilor fii ai naturii de a personifica și anima totul , la fel ca sălbaticul american când el, punând mâna într-o oală cu apă clocotită, începe să creadă că fiara care l-a muşcat stă acolo Mitologia pare să fie diferită de aceasta limbajul brut al naturii nu este fundamental, ci numai prin gradul de implementare Potrivit opiniilor altora, mitologia este doar un mijloc forțat atunci când există o lipsă de denumiri sau necunoașterea motivelor, de exemplu, zeul tunetului, al focului etc ) § Mitologia adevărată este înzestrată cu trăsăturile universalităţii, infinitului — Căci mitologia, conform § , este posibilă în sine numai în măsura în care ajunge la totalitate şi reprezintă însuşi universul arhetipurilor În acesta din urmă, nu numai toate lucrurile, ci și toate relațiile dintre lucruri sunt date toate în același timp ca posibilități absolute; același lucru trebuie să fie valabil și în mitologie, de aici și universalitatea Dar din moment ce în universul ca atare, în lumea arhetipurilor, a cărui imagine directă este dată de mitologie, trecutul și viitorul sunt același lucru, la fel trebuie să se întâmple în mitologie Mitologia nu ar trebui să descrie doar prezentul sau trecutul, ci și să îmbrățișeze viitorul Ochiul, așa cum ar fi, prin intermediul unei anticipări profetice, trebuie să fie în prealabil în concordanță cu condițiile viitoare și cu desfășurarea nesfârșită a timpului, sau adecvat acestora, de exemplu ar trebui să fie infinit Această infinitate în opoziție cu rațiunea trebuie exprimată în faptul că nicio rațiune nu este capabilă să o dezvăluie în întregime, că ea însăși conține posibilități nesfârșite de a crea relații mereu noi § Poveștile mitologice nu pot fi concepute ca fiind create nici intenționat, nici neintenționat — Nu intenționat, pentru că altfel ar fi inventate de dragul unui anumit sens, ceea ce este imposibil conform § Nu neintenționat, pentru că sunt lipsite de sens Aceasta afirmă în esență același lucru pe care implicite s-a afirmat deja înainte, și anume că basmele mitologiei sunt în același timp pline de sens și lipsite de el: pline de sens, întrucât în particular [dat] ceva general, lipsit de sens, deoarece ambele sunt date cu indistinguire absolută, astfel încât aceea în care nu se pot distinge este, la rândul ei, absolut autosuficient F V Schelling IZ § Mitologia nu poate fi creația nici a unei persoane individuale, nici a unui gen (deoarece acesta din urmă este doar o colecție de indivizi), ci doar un gen, în măsura în care este un individ și este asemănător unei persoane individuale persoană individuală, pentru că mitologia trebuie să aibă obiectivitate absolută și să fie o a doua lume care nu poate aparține unui individ Nu de vreun fel, deoarece acesta din urmă este doar o colecție de indivizi, căci în astfel de circumstanțe mitologia ar lipsi consonanța armonică Prin urmare, necesită în mod necesar pentru posibilitate un gen, care este în același timp un individ, asemănător unui singur om Chiar dacă această idee se dovedește a fi de neînțeles pentru vremea noastră, aceasta nu îi va diminua adevărul Aceasta este cea mai înaltă idee pentru toată istoria în general Analogiile, aluziile îndepărtate la o astfel de atitudine sunt deja date de natură, fie și numai în modul în care se manifestă instinctul artistic al animalelor, când în multe dintre ele întregul gen acționează concertat: fiecare individ - ca întreg agregat și întreg agregat - din nou ca individ O astfel de atitudine este cu atât mai puțin capabilă să ne surprindă în artă pentru că tocmai aici, la cel mai înalt nivel de producție, întâlnim din nou opoziția dintre natură și libertate și, de exemplu, mitologia greacă în artă însăși întoarce natura la noi, așa cum cu siguranță voi dovedi Dar numai în artă natura poate aduce o asemenea unanimitate a individului și a speciei (în acțiune își prezintă și obiceiurile, dar atât de vizibil, mai degrabă în ansamblu decât în individ și în individ doar pentru o clipă) ) În mitologia greacă, natura a provocat o acțiune similară a instinctului artistic general care a îmbrățișat întregul gen, iar noua cultură, opusă celei grecești, nu poate da așa ceva, deși s-a gândit instinctiv la ceva analog când a creat universalul (universellen) ) biserică Această corelație, care a apărut datorită căreia trebuie să gândim mitologia greacă - acesta este singurul caz de acest fel când instinctul artistic general a pus stăpânire pe o întreagă generație - poate nu poate fi înțeles clar decât în comparație cu originea noii poezii, dar la care nu mă pot întoarce în prezent Îmi amintesc de ipoteza lui Wolf despre poeziile homerice, conform căreia ele, chiar și în forma lor originală, au fost opera nu a unuia, ci a multor oameni, îndemnați de același spirit Wolff, ca critic, a considerat problema prea empiric, și-a limitat orizontul prea mult la opera scrisă pe care o atribuim lui Homer - într-un cuvânt, pentru a înțelege și a face însăși ideea cazului clară și vizuală, a restrâns și el sensul problemei – sensul general, poate, al propriei sale conjecturi Aici nu abordez deloc problema corectitudinii necondiționate a concepției lui Wolff despre Homer, dar vreau să demonstrez cu privire la mitologie ceea ce Wolff afirmă despre Homer prin propoziția prezentată Mitologia și Homer sunt unul și același, iar întregul Homer era deja ascuns în prima poveste a mitologiei, el era deja prezent acolo potențial Întrucât, dacă îmi este permis să spun astfel, Homer era deja predeterminat din punct de vedere spiritual – în prototip – și țesătura creațiilor sale a fost țesătură împreună cu țesătura mitologiei, devine clar cum poeții, din ale căror cântece se presupune că Homer format, ar putea interveni independent în întreg, dar distrugându-i armonia și nu părăsind identitatea originară Ceea ce recitau era deja o creație cu adevărat – deși nu empiric – terminată Așadar, începuturile mitologiei și Homer coincid și, prin urmare, devine clar de ce originea lor era deja ascunsă de primii istorici eleni și se dovedește că Herodot ridică deja această întrebare unilateral (adică Homer a fost primul care a creează istoria zeilor pentru eleni) Anticii înșiși caracterizează mitologia și, deoarece aceasta din urmă coincide cu Homer pentru ei, poemele homerice ca rădăcină comună a poeziei, istoriei și filosofiei Pentru poezie, mitologia este materia primordială din care a luat naștere totul, Oceanul (ca să folosim imaginea anticilor), din care curg toate pâraiele, așa cum se întorc din nou la el * Doar treptat se pierde materialul mitologic printre istorici; [acest lucru se întâmplă], s-ar putea spune, doar atunci când ideea de infinit este dezvăluită și relația cu soarta poate fi stabilită (Herodot) În perioada intermediară, având în vedere faptul că infinitul, încă în întregime legat de materie, acționează el însuși într-un mod material, sămânța divină semănată în mitologie crește mult timp în minunate evenimente mari, precum evenimentele eroice vârstă Legile experienței cotidiene nu au intrat încă în vigoare, mase întregi de fenomene continuă să se concentreze în jurul unor mari imagini individuale, așa cum se întâmplă în Iliada Întrucât mitologia nu este altceva decât însăși lumea prototipurilor, prima contemplare generală a universului, ea a stat la baza filozofiei și este ușor de arătat că întreaga direcție a filosofiei grecești a fost și ea determinată Primul lucru care a ieșit din ea a fost filosofia naturală greacă antică, care era încă pur realistă, până la început Anaxagoras (Vob; ), iar după el, într-o formă mai funingină, Socrate, a introdus în ea un element de idealism Dar mitologia a fost și sursa primară a părții morale a filosofiei Conceptele originale (Ansichten) ale relațiilor morale, dar mai presus de toate cele comune tuturor grecilor până la culmile culturii în persoana lui Sofocle și sentimentul profund imprimat în toate creațiile lor a poziției dependente a oamenilor în raport cu zeii, un gust pentru limitare și măsură și în chestiuni morale, aversiunea față de aroganță, violența criminală etc ii - aceste cele mai frumoase aspecte morale ale creațiilor lui Sofocle încă se întorc la mitologie Astfel, mitologia greacă nu este doar plină de sens infinit pentru ea însăși, ci, fiind la origine produsul unui gen, care în același timp este un individ, se dovedește chiar a fi creația unui zeu, așa cum se spune despre Homer în antologia greacă spune Dacă Homer este un zeu, trebuie să i se ridice altare, dar dacă este muritor, atunci, totuși, trebuie să fie onorat printre nemuritori O altă considerație „Am construit mitologia într-un mod pur rațional, pornind de la cerințele de bază ale artei și s-a dovedit că satisfacerea tuturor acestor cerințe de la sine dă mitologia greacă Iată, pentru prima dată, caracterul rațional al artei și poeziei grecești, astfel încât se poate fi întotdeauna sigur că în cultura greacă există orice fel de artă construită în conformitate cu ideea ei și chiar orice individ artistic Dimpotrivă, ultima poezie și artă constituie latura irațională și, prin urmare, negativă a artei antice; Prin aceasta nu vreau să slăbesc ultima artă, căci chiar și negativul, ca atare, poate deveni, la rândul său, o formă care primește pecetea perfecțiunii Aceasta ne conduce la opoziţia dintre poezia antică şi cea modernă în raport cu mitologia Dacă deja în sfera naturii, cu necunoașterea legii generale de potențare, întoarcerea acelorași contrarii în diverse potențe este greu de înțeles, atunci într-o măsură mult mai mare se întâmplă acest lucru în istorie - în zona în care, aparent, libertatea domnește Suntem forțați, în virtutea stării actuale a lucrurilor, în afară de toate celelalte motive, să acceptăm că și în cea mai înaltă formă a unirii naturii și libertății - în arta însăși - această opoziție a naturii și libertății, precum și infinitul și finitul, revine din nou și, pentru a înțelege necesitatea unei astfel de întoarceri, avem nevoie de un standard ferm, avem nevoie de un model extras din mintea însăși Calea unei definiții simple, nici în general, nici în special, duce la adevărata înțelegere Știința dă definiții, ea construiește, fără a se îngrijora de ce obiecte vor ieși la lumină ca urmare a activității sale pur științifice; totuşi, la sfârşitul acestei activităţi, opa capătă brusc un întreg distinct şi închis; obiectele prin ele însele, datorită acestei construcții științifice, cad în locurile lor adecvate, iar aceste locuri ale lor, care sunt determinate pentru obiecte prin construcție, sunt în același timp singurele lor corecte și adevărate definiție Nu este nevoie să deducem mai departe de la fenomenul dat la cauza lui; este tocmai acest fenomen determinat pentru că ocupă un loc dat și, dimpotrivă, ocupă un loc dat pentru că este tocmai acest fenomen determinat Numai așa atingem nevoia Acum să ne apropiem de subiectul nostru Mitologia greacă ar putea fi privită din toate unghiurile și definită ca un dat în toate direcțiile, ceea ce, fără îndoială, ne-ar conduce înapoi la aceeași înțelegere pe care ne-a dat-o construcția (căci tocmai acesta este avantajul construcției, că ea cu ajutorul rațiunea anticipează la ce până la urmă definiția corectă duce înapoi), dar la o astfel de abordare ar mai lipsi mereu altceva, și anume, conștiința necesității și a dependenței generale, care atribuie tocmai acest loc și acest fundament unui fenomen cunoscut Caracterul general al mitologiei grecești și analiza ei mai precisă ar trebui să convingă pe oricine este capabil de ea că o astfel de mitologie, în sfera artei însăși, reproduce natura, dar construcția care urmează și determină în mod necesar locul pe care mitologia îl ocupă în legătura generală a universului Principiul designului este principiul vechii fizici, luat într-un sens diferit, mai sublim: naturii se teme de vid Prin urmare, dacă există un loc gol în univers, natura îl umple Pentru a spune același lucru într-un mod mai puțin figurat: nici o singură posibilitate nu rămâne nerealizată în univers, tot ceea ce este posibil este real Întrucât universul este unul și indivizibil, nu poate fi turnat în nimic fără a fi turnat în el în întregime Universul poeziei este de neconceput și fără opoziția naturii și a libertății în el Oricine ar considera că este o creație a naturii într-o formă atât de oarbă ca manifestări ale instinctului artistic al animalelor ar înțelege foarte aproximativ punctul nostru de vedere despre mitologia greacă ca o creație a naturii Dar cel care a interpretat Mi-aș imagina mitologia ca rezultat al libertății absolut poetice Am subliniat deja principalele trăsături prin care mitologia greacă apare din nou în lumea artei ca natură organică S-a remarcat în mod repetat ce frică de tot ceea ce este fără formă și neînchis domnește în ea Așa cum organicul poate să apară în cele din urmă numai din organic, tot așa în mitologia greacă nimic nu este creat fără generație, nimic nu ia naștere din fără formă, din ceea ce este infinit în sine, dar întotdeauna din deja format În ciuda infinitului, care este încă caracteristic mitologiei grecești, în manifestarea sa exterioară este complet finit, complet, realist în întregime Ca și în organism, infinitul și aici, la acest nivel superior, se dovedește a fi direct legat de materie, de aceea, în cadrul acestui întreg, orice formațiune se dovedește a fi necesară și, considerată ca o singură ființă organică, acest întreg conține de fapt în sine o infinitate materială, care deosebește ființa organică Educația decurge din educație nu numai divizibilă la infinit, ci de fapt divizată Infinitul nu apare nicăieri ca infinit, el este prezent peste tot, ci doar în subiect, legat de materie – niciodată în reflectarea poetului, după cum se vede din exemplul cântecelor lui Homer Infinitul și finitul încă stau sub un singur văl comun În comparație cu natura, fiecare imagine a mitologiei este în mod ideal infinită, dar în raport cu arta însăși, este complet realist limitată și finită De aici lipsa totală în mitologie a oricăror concepte morale în raport cu zeii Acestea din urmă sunt ființe organice de natură superioară, absolută, în întregime idealistă Ei acționează în întregime, ca atare, întotdeauna în conformitate cu limitările lor și tocmai din acest motiv în mod absolut Chiar și cei mai morali zei, cum ar fi Themis, sunt totuși morali nu din cauza moralității - acest lucru este din nou legat de limitările lor La fel ca boala și moartea, moralitatea este doar soarta muritorilor societate, iar printre ei poate fi exprimat în raport cu zeii doar ca o indignare împotriva zeilor Prometeu este prototipul moralității, așa cum îi dă mitologia antică Este simbolul universal al relației pe care moralitatea o conține Prin urmare, din moment ce libertatea se manifestă în el ca independență față de zei, Prometeu este înlănțuit de o stâncă și este veșnic chinuit de un vultur trimis jos de Jupiter și ciugulindu-și ficatul, care crește constant din nou Astfel, Prometeu reprezintă întreaga rasă umană și în propria sa persoană suferă chinul întregii rase Deci, aici, fără îndoială, infinitul se manifestă, dar imediat în manifestarea lui se dovedește din nou legat, restrâns și limitat Aceasta amintește de o tragedie străveche, în care cea mai înaltă moralitate constă în recunoașterea limitelor și restricțiilor impuse rasei umane Dacă toate contrariile, în general vorbind, se bazează doar pe predominarea unui singur lucru și niciodată pe excluderea completă a ceea ce este opus acestuia, atunci acest raport va fi valabil în mod necesar pentru poezia greacă În consecință, când declarăm că finitul, limitarea, este legea de bază a întregii culturi grecești, aceasta nu înseamnă că principiul opus, infinitul, nu apare nicăieri în ea Mai degrabă, dimpotrivă, se poate indica foarte clar momentul în care infinitul a fost dezvăluit decisiv Fără îndoială că acesta a fost momentul apariției sistemului republican, a cărui naștere simultană poate fi considerată, în primul rând, nașterea artei lirice și a tragediei Dar tocmai aceasta demonstrează în modul cel mai clar că o astfel de viață a infinitului în cultura greacă, mai distinctă și mai străpunsă până la o anumită etapă a descoperirii sale, aparține cu siguranță timpului noslegomerian Aceasta nu înseamnă că nici înainte de aceasta nu existau rituri și rituri religioase în Grecia care să aibă o relație mai directă cu infinitul, ci s-au separat imediat de la bun început ca mistere de semnificativul universal și de mitologie Ar fi ușor Trebuie spus că toate elementele mistice – așa voi numi mai întâi toate conceptele legate direct de infinit până la o explicație mai detaliată – că toate elementele de acest fel erau inițial străine de cultura elenă, așa cum mai târziu le-a putut stăpâni pentru în sine numai în domeniul filosofiei Prima mișcare a filozofiei, al cărei început este peste tot conceptul de infinit, s-a manifestat pentru prima dată în poezii mistice, precum cântecele orfice menționate de Platon și Aristotel, poemele lui Musaeus, numeroasele poezii ale văzului și filozoful Epimepis Cu cât principiul infinitului a fost dezvăluit mai mult în cultura greacă, cu atât au vrut să dea mai mare autoritatea antichității acestei poezii mistice și chiar înfățișarea ei pentru a împinge înapoi în vremurile prehomerice Totuși, acest lucru este deja contrazis de Herodot, care subliniază că toți poeții care sunt prezentați ca mai bătrâni decât Homer și Hesiod sunt de fapt mai tineri decât ei Homer nu cunoaște orgiile, nu cunoaște entuziasmul™ în spiritul preoților și al filozofilor Cât de nesemnificative au fost aceste elemente mistice pentru istoria poeziei elene, cât de remarcabile sunt pentru noi ca manifestări ale polului opus al culturii grecești și dacă desemnăm opusul în punctul cel mai înalt ca opusul creștinismului și păgânismului, atunci în aceste trăsături mistice se pot vedea indicii de elemente ale creștinismului în păgânism, la fel cum, dimpotrivă, în creștinism putem găsi elemente similare ale păgânismului Dacă aprofundezi în esența legendelor grecești, atunci [se dovedește că aici] finitul și infinitul s-au pătruns atât de mult unul pe celălalt încât în aceste legende este imposibil să vezi simbolizarea uneia prin cealaltă, ci doar egalizarea absolută a una la alta Dacă ne uităm atent la formă, atunci aici întreaga reuniune a infinitului și a finitului este reprodusă în finit sau particular Dar la urma urmei, acolo unde puterea imaginației nu ajungea la întrepătrunderea completă a ambelor principii, puteau să apară doar două cazuri: fie infinitul era simbolizat prin finit, fie celălalt – prin infinit Acesta din urmă este cazul pe care îl vedem la omul Răsăritului Greacul implicat în finit nu unilateral infinit, ci infinitul, deja pătruns de finit, adică plinătatea divinului, divinul ca întreg Având în vedere acest lucru, poezia greacă este absolută și, ca punct de nediferențiere, nu are opoziție în afara ei Omul Răsăritului nu a atins deloc punctul de întrepătrundere; Astfel, în mitologia Răsăritului, nu numai că sunt imposibile imaginile înzestrate cu o viață poetică cu adevărat independentă, dar toată simbolistica răsăriteană, de altfel, are încă un caracter unilateral, și anume, aceasta este simbolismul finitului prin infinit; prin urmare, omul Răsăritului, prin imaginația sa, rămâne în întregime în lumea suprasensibilă sau intelectuală, în care transferă și natura, în loc să simbolizeze, dimpotrivă, lumea intelectuală ca o lume în care finitul și infinitul sunt unitate , prin natură și transferând-o astfel în tărâmul finitului; şi de aceea se poate spune cu adevărat că poezia lui este opusul grecesc Dacă prin infinit înțelegem absolut infinit, adică reunirea completă a finitului și infinitului, atunci direcția fanteziei grecești a trecut de la infinit, sau etern, la finit, dimpotrivă, direcția fanteziei orientale - de la de la finit la infinit, dar în așa fel încât în ideea unei bifurcări infinite nu a fost neapărat depășită Poate că acest lucru poate fi arătat cel mai clar în învățătura persană, din câte se știe din cărțile lui Zepd-Avesta și din alte surse Dar mitologiile persane și indiene sunt, fără îndoială, cele mai proeminente dintre mitologiile idealiste Ar fi nepotrivit să se transfere la mitologia indiană același lucru care este caracteristic mitologiei greace (realiste) și să se ceară ca imaginile acesteia să fie considerate independent, în sine doar în forma în care sunt Pe de altă parte, însă, nu se poate nega că mitologia indiană s-a apropiat mai mult de semnificația poetică decât mitologia persană Dacă acesta din urmă în toate creațiile ei rămâne schematism nu, atunci cel dintâi în orice caz se ridică la nivelul alegorii, iar alegoricul constituie principiul poetic dominant în el De aici ușurința cu care mitologia indiană este asimilată de o conștiință poetică superficială Aici nu se reduce la simbolism Întrucât, însă, este încă poetică, chiar dacă numai prin alegorie, atunci odată cu dezvoltarea ulterioară a elementelor alegorice, ar putea apărea, fără îndoială, poezia adevărată, astfel încât cultura indiană a trebuit să prezinte opere de o adevărată pricepere poetică Pământul sau rădăcina lui nu este poetică; dar ceea ce a apărut, parcă, independent de el, [independent], este poetic Culoarea liric-epică Gg rămâne dominantă în poezia dramatică a hindușilor, precum în Sakuptalo și în poezia „Gita-Govia[da]” respirând cu langoură și voluptate Aceste opere poetice nu sunt în sine alegorice, iar dacă aventurile amoroase și transformările lui Krishnas (acesta este conținutul ultimei poezii menționate) aveau inițial un sens alegoric, dar în orice caz l-au pierdut în această poezie Cu toate acestea, deși aceste lucrări, cel puțin în ansamblu, nu sunt alegorice, totuși construcția lor internă este destul de în spiritul alegoriei Este imposibil, desigur, să știm în ce măsură poezia hindușilor s-ar fi dezvoltat în artă dacă, din cauza religiei lor, nu le-ar fi fost interzisă orice artă plastică sub formă de artă plastică Cel mai bun mod de a înțelege spiritul religiei lor, riturile și poezia lor, dacă aveți în vedere structura plantelor ca model principal Planta, la rândul ei, este ea însăși o ființă alegorică în lumea organică Culoarea și mirosul, această limbă slop, constituie singurul ei organ prin care se permite să fie recunoscută Acest caracter vegetal marchează întreaga cultură indiană, cumva măcar arhitectura (arabesci); arhitectura este singura artă plastică pe care hindușii au adus-o la un grad considerabil de perfecțiune Arhitectura în sine este, de asemenea, o artă alegorică, care se bazează pe schema unei plante, care este deosebit de caracteristică indiană arhitectură, iar aici este greu să rezistați gândului că ea a fost cea care a pus bazele așa-numitei arhitecturi gotice (vom reveni mai târziu) Indiferent cât de departe am merge în profunzimea istoriei culturii umane, găsim invariabil două tendințe separate în poezie, filozofie și religie, iar spiritul universal universal se dezvăluie aici din nou sub două atribute opuse: idealul și realul Mitologia realistă a atins apogeul în mitologia greacă, în timp ce mitologia idealistă de-a lungul timpului sa revărsat în întregime în creștinism Cursul istoriei antice nu ar fi putut niciodată să fie întrerupt în acest fel, nu ar fi putut apărea adevărata lume nouă, care de fapt a apărut odată cu creștinismul după prăbușire (Abfall), care, parcă, a îmbrățișat întreaga rasă umană Lăsați oamenii care pot percepe lucrurile doar în separarea lor, să privească creștinismul în același mod Dintr-un punct de vedere mai înălțat, chiar și în înfățișarea sa inițială a fost doar o singură manifestare a spiritului universal, care avea să cucerească în curând întreaga lume Nu creștinismul a determinat caracterul unilateral al spiritului acelor epoci; ea însăși a fost la început doar o expresie a acestui spirit atotcuprinzător, a fost primul lucru care a dezvăluit acest spirit și l-a imprimat asupra lui Este necesar să revenim la originile istorice ale creștinismului, fie și numai pentru a înțelege de aici poezia, care, ieșind din creștinism, s-a desfășurat într-un tot independent Pentru a asimila acest gen de poezie, care într-o oarecare măsură dar se deosebește cu totul de antichpa, pentru a o asimila în ansamblu, în primul rând ® contrariile ei, trebuie să facem cunoștință cu o perioadă mai recentă care a precedat înflorirea ulterioară a poeziei Încă de la început vedem două momente complet diferite în prima epocă a creștinismului Prima, când creștinismul a rămas în întregime în cadrul religiei mame – evreiască – ca crez anumită sectă; mai departe de aceasta, Hristos însuși nu a mers, deși el, din câte știm din istoria sa, era pătruns – și într-un fel nu putea fi pătruns – cu o foarte puternică presimțire a extinderii în continuare a învățăturii sale Mitologia evreiască (care abia după ce acest popor, datorită aservirii sale, a intrat în contact mai strâns cu popoarele străine, a suferit într-o oarecare măsură purificare, în timp ce toate ideile sale superioare, chiar și monoteismul său filozofic, a fost pur și simplu îndatorat popoarelor străine) originea sa și în sine o mitologie cu totul realistă În această materie primă, Hristos a așezat vlăstarul celei mai înalte moralități și nu contează dacă a creat-o complet independent sau nu (Ipoteza despre legătura lui Hristos cu esenienii ) Nu putem judeca cât de departe s-ar fi extins influența specială a lui Hristos fără alte evenimente Ceea ce a dat cauzei sale cea mai mare amploare a fost catastrofa finală a vieții sale și evenimentul aproape inegalabil că a învins moartea crucii și a înviat - un fapt, a cărui interpretare ca alegorie și, în consecință, negarea ca un real eveniment, ar fi o nebunie istorică, deoarece acest singur eveniment a creat întreaga istorie a creștinismului Acesta din urmă nu ar fi putut fi făcut prin toate minunile care au fost ulterior îngrămădite peste acest singur cap De acum, Hristos a devenit erou al lumii noi, cel mai de jos a devenit cel mai înalt, crucea - semn al celei mai profunde rușini - s-a transformat în semn al cuceririi lumii În primele monumente scrise ale istoriei creștinismului apare deja opoziția dintre principiile realiste și idealiste din creștinism Redactorul Evangheliei lui Ioan este inspirat de ideile de cunoaștere superioară și le expune ca o introducere la relatarea sa simplă și modestă despre viața lui Hristos; alți evangheliști prezenți într-un spirit evreiesc și înfrumusețează povestea lui Hristos cu fabule care au fost inventate pe baza profețiilor Vechiului Testament Ei sunt a priori convinși că evenimentele acestei povești ar fi trebuit să se dezvolte în acest fel, de când în Vet în legământ, aceste evenimente au fost prezise în legătură cu Mesia; de aceea adaugă: „s-a împlinit scriptura”, și, bazându-ne pe ele, putem spune: Hristos este o figură istorică, a cărei biografie a fost deja întocmită înainte de nașterea sa Este important de remarcat imediat, alături de aceste prime manifestări ale contrariilor amintite în creștinism, că principiul realist găsește pretutindeni o preponderență și o menține și în viitor, ceea ce era necesar pentru ca creștinismul să nu se dizolve în filozofie ca toate alte religii de origine orientală Deja în vremea când s-au format primele povești despre viața lui Isus, în creștinismul însuși s-a format un cerc mai apropiat de cunoștințe spirituale superioare, care a fost numit gnoză În respingerea unanimă la pătrunderea sistemelor filozofice, primii răspânditori ai creștinismului au dat dovadă de instinctul corect și de o conștiință fermă a ceea ce era de dorit pentru ei Ei, cu un calcul evident, au eliminat tot ceea ce nu putea dobândi un caracter istoric universal și să devină proprietatea tuturor oamenilor Dacă creștinismul, deja la început, și-a recrutat adepții din mulțimea nenorociților și disprețuiților și, ca să spunem așa, a avut de la bun început o direcție democratică, atunci în viitor s-a străduit să mențină invariabil această popularitate Primul mare pas spre dezvoltarea viitoare a creștinismului a fost râvna Apostolului Pavel, care a fost primul care a făcut cunoscută această învățătură printre păgâni S-ar putea contura doar pe pământ străin Era necesar ca ideile orientale să fie transplantate pe pământul occidental Adevărat, acest pământ în sine era sterp, principiul ideal trebuia să vină din Răsărit, dar el însuși era, ca și în alte religii orientale, lumină pură, eter pur, fără imagine și chiar fără colorare Numai în combinație cu opusul său extrem ar putea aprinde viața Numai acolo unde elemente complet eterogene intră în contact se formează materia haotică, care este începutul întregii vieți Dar niciodată pereche Rima creștinismului nu s-ar fi transformat în mitologie dacă creștinismul nu ar fi devenit istoric mondial Căci materia universală este prima condiție a întregii mitologii Materialul mitologiei grecești era natura, contemplarea generală a universului ca natură; Materialul creștin este contemplarea generală a universului ca istorie, ca lume a providenței Acesta, de fapt, este un adevărat punct de cotitură în tranziția de la religia și poezia antică la noua Lumea nouă începe cu faptul că o persoană se desprinde de natură, dar din moment ce nu cunoaște încă o altă patrie, se simte abandonată Acolo unde un astfel de sentiment îmbrățișează o întreagă generație, acolo, fie voluntar, fie forțat de o atracție interioară, se îndreaptă către lumea ideală pentru a-i face patria sa Acesta a fost sentimentul care a cuprins lumea când a apărut creștinismul Frumusețea Greciei a fost în trecut Roma, înghesuită în jurul ei cu toată splendoarea lumii, a căzut sub povara propriei măreții; satisfacția deplină cu tot ceea ce obiectivul a dus în sine la sațietate și a provocat o gravitație spre ideal Chiar înainte ca creștinismul să-și răspândească puterea asupra Romei, deja sub primii împărați acest oraș imoral era plin de superstiții orientale, astrologi și mai și chiar acționa ca consilieri ai șefului statului, oracolele zeilor și-au pierdut autoritatea chiar înainte de a cădea în cele din urmă tăcut Peste întreaga lume din acea vreme, ca un aer înăbușitor care anunță o mare mișcare a naturii, s-a îngreunat un sentiment general: de vreme ce lumea veche era în stare să meargă mai departe, trebuie să apară o lume nouă și un presentiment general părea trage toate gândurile spre Răsărit, ca și cum de acolo ar trebui să vină un eliberator, despre care există dovezi chiar și în rapoartele lui Tacitus și Suetonius Se poate spune că sub stăpânirea universală a Romei, spiritul lumii a început pentru prima dată să contemple istoria ca un univers; din Roma, ca din centrul lor, au ieșit și s-au compus în lanțul de definiții ale tuturor popoarelor; și, ca să spunem așa, să exprime cel mai distinct Astfel, simpla intenție de a crea o lume nouă, spiritul lumii, ca un vârtej puternic, transportând adesea stoluri întregi de păsări prin țară, sau ca apele înalte, strângând blocuri monstruoase într-un singur loc, a adus popoare încă necunoscute, îndepărtate arena stăpânirii lumii, astfel încât cu ruinele căderii Romei se amestecă materialul tuturor țărilor și tuturor popoarelor Oricine nu crede în legătura dintre natura și istoria ar fi trebuit să creadă în ea la vederea acestui lucru Chiar în momentul în care spiritul lumii pregătește un spectacol măreț, totuși nevăzut, când începe să se gândească la lumea nouă și, „indignat de măreția mândră a Romei, care a absorbit strălucirea lumii întregi și în același timp timpul a îngropat-o în sine, vede că această lume este pregătită pentru a pronunța o judecată asupra ei — chiar în acest moment hotărârea naturii (o necesitate la fel de precisă ca cea care dirijează marile perioade ale vieții pământului și mișcările polilor săi) ) aduce din toate părțile în acest centru multe hoarde străine și, astfel, necesitatea naturii împlinește ceea ce a fost intenționat de spiritul istoriei în planurile sale Deci, vreau aici doar să mărturisesc neîncrederea mea în toate aceste explicații istorice nesurprinzătoare pentru marea migrație a popoarelor și să mărturisesc că aș căuta mai degrabă cauza ei într-o lege generală, care determină și natura, decât pur și simplu într-o cauză istorică, în legea naturii, guvernând mai orbește popoarele nepoliticoase, barbare, ale orbilor Ceea ce în natură, conform legii ființei finite, se întâmplă mai calm, în limite limitate, se exprimă în istorie în etape mai semnificative și într-o formă mai expresivă; Din punct de vedere istoric, marea migrație a popoarelor corespunde abaterilor periodice ale acului magnetic în lumea fizică Din acest moment, momentul celei mai înalte puteri și al căderii statului roman începe, de fapt, pentru prima dată ceea ce putem numi istorie universală Până în acest punct, adică în acea parte a universului care reprezintă aspectul său real, particularul domină, un popor deosebit - grecii, care trăiesc în granițe apropiate pe câteva insule - acesta constituie genul de acolo; aici, dimpotrivă, generalul devine dominant și particularul din el se destramă Istoria antică în ansamblu poate fi văzută ca o perioadă tragică a istoriei Iar soarta este providență, dar contemplată în real, așa cum providența este soarta, dar contemplată în ideal Necesitatea eternă, în vremurile de identitate cu ea, se dezvăluie ca natură Așa este și cu grecii După ce s-a îndepărtat de identitate, necesitatea se manifestă sub forma destinului în lovituri dure și violente Există o singură cale de a scăpa de soartă - să te arunci în brațele Providenței Acesta a fost sentimentul care a cuprins lumea în această perioadă a celei mai profunde răsturnări, când soarta își punea la cale ultimele intrigi împotriva întregii frumuseți și splendorii antichității În acest moment, zeii antici și-au pierdut puterea, oracolele au tăcut, festivitățile s-au potolit și părea că un abis fără fund s-a deschis în fața rasei umane, plin de un amestec sălbatic al tuturor elementelor lumii anterioare Peste această prăpastie întunecată, ca singur semn de pace și echilibru de putere, a apărut o cruce, ca un curcubeu al celui de-al doilea potop mondial, așa cum îl numește poetul spaniol , într-o vreme în care nu mai rămăsese decât să crezi în acest semn Cum s-a desfășurat în sfârșit a doua lume a poeziei din această materie vagă, cum s-a transformat în materie mitologică, voi caracteriza acest lucru cel puțin în trăsăturile sale principale (După ce voi prezenta deplinătatea materialului mitologic stabilit în creștinism, voi putea afirma rezultatul general, ca și mai înainte, în câteva rânduri principale ) Pentru a înțelege mitologia creștinismului în principiul ei, trebuie să ne întoarcem la punctul opusului său, mitologia greacă În cea din urmă, universul este contemplat ca natură, în primul, ca lume morală Natura naturii este o unitate nedivizată a infinitului și a finitului: finitul prevalează, dar în ea, ca într-o înveliș comună, se află sămânța absolutului, unitatea completă a finitului și infinitului F W Schelling Natura lumii morale — libertatea — este inițial opoziția dintre finit și infinit, cu cerința absolută de a elimina opoziția Dar chiar și această lume, în măsura în care se sprijină pe îmbrăcămintea infinitului, se află din nou sub definiția infinitului, astfel încât opoziția poate fi întotdeauna depășită în individ, dar niciodată în întreg Dacă, prin urmare, în mitologia greacă, îndeplinirea cerinței s-a dovedit a fi reprezentarea infinitului, ca atare, în finit, adică simbolismul infinitului, atunci în inima creștinismului se află cerința opusă - de a include finitul în infinit, adică pentru a-l face o alegorie a infinitului În primul caz, finitul înseamnă ceva în sine, deoarece ia infinitul în sine În al doilea caz, finitul în sine nu este nimic, sensul său este doar că denotă infinitul Subordonarea finitului la infinit este astfel caracterul unei astfel de religii În păgânism, finitul, așa cum este înzestrat în sine cu infinit, are o importanță atât de mare în comparație cu infinitul, încât în el este permisă chiar și răzvrătirea împotriva divinului și aceasta constituie chiar principiul sublimului În creștinism, există o supunere necondiționată a sinelui față de nemăsurat, iar acesta constituie singurul principiu al frumuseții Din această opoziție, se pot înțelege pe deplin toate celelalte opoziții posibile dintre păgânism și creștinism, de exemplu, predominarea virtuților eroice în primul, virtuți blânde și blânde în cel din urmă, acolo curaj sever, aici iubire, sau cel puțin curaj, moderat şi înmuiat de iubire, ca în zilele cavalereşti Mitologia grecilor constituia o lume închisă de simboluri ale ideilor, care pot fi cu adevărat contemplate doar ca zei Limitarea pură, pe de o parte, și absolutitatea indivizibilă, pe de altă parte, sunt legea definitorie pentru fiecare imagine individuală a lui Dumnezeu, precum și pentru lumea divină în ansamblu Infinitul era contemplat numai în finit și astfel astfel ea însăși a devenit subordonată finitului Zeii erau ființe de ordin superior, imagini stabile, neschimbate O relație complet diferită are loc într-o religie în care problema este direct despre infinit, ca atare, în care finitul este conceput nu ca un simbol al infinitului și, în plus, de dragul său, ci doar ca o alegorie a infinitului infinit şi în perfectă supunere faţă de ea Întregul, în care ideile unei astfel de religii sunt obiectivate, este el însuși inevitabil ceva infinit, și nu o lume completă și delimitată din toate părțile: imaginile nu sunt într-o prezență stabilă, ci doar într-un fenomen, nu ființe naturale eterne, ci imagini istorice în care divinul este revelat doar temporar; aspectul lor trecător poate fi fixat doar cu ajutorul credinței, dar nu poate fi niciodată transformat în numerar absolut (Gegenwart) Acolo unde infinitul însuși poate deveni finit, se poate dovedi și el a fi o mulțime și, prin urmare, politeismul este posibil; dar acolo unde este desemnat doar prin finit, rămâne inevitabil una și politeismul, deoarece existența comună a imaginilor divine este imposibilă Politeismul ia naștere din sinteza absolutității cu limitare, astfel încât nici absolutitatea formei și nici limitarea nu sunt eliminate în el Într-o religie precum creștinismul, elementul religios nu este extras din natură, întrucât religia creștină nu ia deloc finitul ca simbol al infinitului și nu în sensul său independent Prin urmare, o astfel de religie poate apărea din ceea ce este supus timpului, adică din istorie; de aceea creștinismul, în esența sa cea mai interioară și în sensul său cel mai înalt, este istoric Fiecare moment individual de timp este revelația unei laturi speciale a lui Dumnezeu și în fiecare dintre ele el este absolut; Ceea ce este dat în religia greacă ca simultaneitate este dat în creștinism ca succesiune, deși vremea împărțirii fenomenelor și, în același timp, formarea lor nu a venit încă S-ar putea crede că în ideea de creștinism, care afirmă o pluralitate de persoane în zeitate, * s-a păstrat o urmă de politeism; dar că trinitatea, ca atare, nu poate fi interpretată ca un simbol al vreunei idei, este evident din faptul că aceste trei unități din însăși natura divină sunt concepute destul de ideal și sunt ideile înseși, și nu simboluri ale ideilor, din faptul că ideea de trinitate are un conținut în întregime filozofic Eternul este tatăl tuturor lucrurilor, niciodată ieșind din veșnicia sa, ci naștendu-se din veșnicie în două forme la fel de veșnice ca el: finitul, care este absolut în sine, și în manifestarea exterioară, fiul suferind și întrupat al lui Dumnezeu , iar apoi spiritul etern, infinitul, în care toate lucrurile sunt una Deasupra acestuia este zeul atotdizolvant Se poate spune că dacă aceste idei ar putea în sine să aibă o realitate poetică, ar putea-o primi prin ceea ce li s-a făcut în creștinism De la bun început au fost acceptate în deplină independență față de sensul lor speculativ, în întregime istoric, literal Dar deja structura lor inițială a făcut imposibilă reprezentarea lor simbolică Dante, care în ultimul cântec al „Paradisului” său ajunge la contemplarea lui Dumnezeu, vede în adâncul substanței transparente a zeității trei cercuri de lumină de culori diferite și de aceeași mărime ; unul dintre ele părea să fie reflectat doar de celălalt, ca un curcubeu dintr-un curcubeu, iar al treilea era un focar și radia în mod egal în toate direcțiile Dar Dante și-a comparat poziția cu cea a geometrului, care își fixează ochii în întregime asupra măsurării cercului și nu reușește să găsească principiul de care are nevoie Doar ideea de fiu a rezultat într-o imagine în creștinism; dar aceasta s-a întâmplat numai prin pierderea sensului superior al acestei idei Dacă în creștinism, fiul lui Dumnezeu trebuia să aibă o semnificație cu adevărat simbolică, atunci ca simbol al întrupării eterne a lui Dumnezeu în final Deci, el trebuia să aibă exact o astfel de înțeles și, în același timp, să fie o persoană separată; dar în creștinism este doar ultimul, este corelat doar cu istoria și nu este corelat cu natura Hristos a fost, parcă, punctul culminant al întrupării divine și, prin urmare zeu întrupat Dar care este diferența dintre această întrupare a lui Dumnezeu în creștinism și restrângerea (Verendlichung) divinului în păgânism! În creștinism, nu este vorba despre final; Hristos vine la omenire în umilința ei și se îmbracă cu chipul unui sclav pentru a suferi și a distruge finitul prin exemplul său Nu există nici o divinizare a umanității aici, ca în mitologia greacă; aceasta este întruparea unei zeități cu scopul de a reconcilia cu Dumnezeu finitul care s-a îndepărtat de Dumnezeu prin distrugerea lui în propria sa persoană Non-finitul devine aici absolut și simbolul infinitului; Dumnezeul întrupat nu este o imagine stabilă, veșnică, ci un fenomen, deși afumat din timpuri imemoriale, dar trecător în timp În Hristos, finitul prin infinit este mult mai simbolizat decât ultimul prin primul Hristos se întoarce în lumea suprasensibilă și promite în locul său spiritul [sfânt] — nu un principiu care coboară în finit și rămâne în el, ci un principiu ideal care ar trebui să conducă mai degrabă finitul la infinit și la infinit Este ca și cum Hristos, ca infinitul însuși, întrupat în finit și sacrificând acest finit în forma sa umană lui Dumnezeu, a pus capăt timpurilor străvechi; el este aici doar pentru a trage linie – ultimul zeu După el vine spiritul, începutul ideal, sufletul conducător al lumii noi Întrucât zeii vechi erau și infiniti într-un finit, dar într-o formă necondiționat reală, cu adevărat infinitul - adevăratul zeu - trebuia să devină finit pentru a arăta în sine anihilarea finitului, în măsura în care Hristos era atât vârf, cât și sfârşitul vechii lumi a zeilor Aceasta dovedește că apariția lui Hristos este departe de a fi începutul unui nou poleism, ci mai degrabă a închis complet lumea zeilor Nu este ușor de spus în ce măsură, de fapt, Hristos este o persoană poetică Nu doar ca un zeu, pentru că în umanitatea lui nu este un zeu, așa cum erau zeii greci cu toată finetatea lor, ci un om adevărat, supus până și suferințelor omenirii; nu ca un om, căci încă nu se află pe toate părțile graniței chen la persoana Sinteza acestor contradicții are rădăcinile exclusiv în ideea unui zeu care suferă voluntar Dar de aceea el este antipodul zeilor antici Aceștia din urmă nu suferă, ci sunt binecuvântați în caracterul lor finit II Prometeu, care este el însuși zeu, nu suferă, căci suferința lui este în același timp activitate și răzvrătire Suferința pură nu poate fi niciodată obiect de artă Hristos, chiar luat ca om, nu poate fi, totuși, niciodată prezentat altfel decât ca suferință, căci proprietățile sale umane constituie în el o povară luată asupra lui însuși, și nu natura, ca în cazul zeilor greci, și natura sa umană, prin complicitatea lui divinul, devine mai sensibil la însăși suferința lumii; și este destul de remarcabil că pictura reală l-a înfățișat mai degrabă și de cele mai multe ori pe Hristos ca un prunc, ca și cum, așa cum a remarcat cineva foarte corect, doar în nedeterminarea infantilă este problema acestei uimitoare — nu de nediferențit, ci — fuziune a divinului n natura umana Aceleași trăsături ale suferinței și smereniei sunt înfățișate în chipul Maicii Domnului Și această imagine are și un caracter simbolic, dacă, poate, nu în ideile bisericii, atunci prin necesitate interioară Este un simbol al naturii atotcuprinzătoare sau al principiului matern al tuturor lucrurilor, care înflorește cu virginitatea sa eternă Totuşi, în mitologia creştinismului, nici această imagine nu are nimic de-a face cu materia (de unde lipsa semnificaţiei simbolice) – rămâne doar o relaţie morală Maria, ca prototip, exprimă trăsătura de feminitate inerentă întregului creștinism În antichitate predomină sublimul și masculinul; în lumea nouă, frumosul și, prin urmare, femininul Acest lucru este în deplin acord cu ceea ce ar trebui în general recunoscut ca un principiu al creștinismului: nu are simboluri complete, ci doar acțiuni simbolice Întregul spirit al creștinismului este spiritul de acțiune Infinitul nu mai este în finit, iar finitul nu poate trece decât în infinit; numai în acesta din urmă pot fi uniţi amândoi Deci unitatea finitul și infinitul în creștinism este acțiune Prima acțiune simbolică a lui Hristos este botezul, când cerul s-a unit cu el și spiritul a coborât într-o formă vizibilă, a doua este moartea lui, când, murind, a trădat spiritul înapoi în mâinile tatălui său și, distrugând finitul în sine, a devenit un sacrificiu pentru întreaga lume Aceste acțiuni simbolice sunt reproduse de creștinism sub masca comuniunii și botezului Comuniunea, din nou, are două laturi din care poate fi privită: una este ideală, deoarece aici subiectul își creează un zeu și această unitate misterioasă a infinitului și finitului cade asupra subiectului, iar cealaltă este simbolică Întrucât acţiunea, prin care finitul devine aici în acelaşi timp infinit, cade ca o emoţie rugătoare (Andacht) în soarta subiectului perceptor, ea nu este simbolică, ci mistică; dar din moment ce este o acţiune exterioară, este simbolică Vom reveni la această distincție importantă între mistic și simbolic mai târziu Întrucât biserica se considera trupul vizibil al lui Dumnezeu, în care toate ființele individuale erau, parcă, membre ale ei, ea s-a constituit prin acțiune Astfel, doar viața socială a bisericii putea deveni simbolică, iar cultul ei o operă de artă vie, ca o dramă spirituală la care participa fiecare dintre membrii ei Direcția universal recunoscută a creștinismului, hotărârea Bisericii, ca un ocean, de a accepta totul în sine, de a nu respinge nici măcar pe cei săraci și disprețuitori, într-un cuvânt, dorința de a fi catolic , universal - toate acestea ar fi trebuit să încurajeze curând ea să-și dea o integritate exterioară, ca să spunem așa, să-și creeze un corp; astfel, biserica însăși, în plinătatea manifestării ei, era simbolică și era un simbol al structurii împărăției cerești însăși S-a subliniat deja mai devreme că natura și istoria în general sunt legate între ele ca o unitate reală și ideală; dar tocmai aceasta este relația dintre religia lumii antice grecești și religia creștină, în care principiul divin a încetat să se dezvăluie ea însăși în natură și este cunoscută doar în istorie În general, natura este sfera ființei în-sine a lucrurilor, unde acestea din urmă, în virtutea îmbrăcămintei infinitului în finitul său, ca simboluri ale ideilor, au în același timp o viață independentă de sensul lor În legătură cu aceasta, Dumnezeu devine, parcă, exoteric în natură, idealul se manifestă prin altceva decât el însuși, printr-o anumită ființă; dar numai în măsura în care această ființă este luată ca esență, numai în măsura în care simbolul este luat independent de idee, divinul apare cu adevărat exoteric, dar ezoteric ca idee În lumea ideală, adică predominant în istorie, divinul își aruncă vălul, iar istoria este misterul tărâmului divin care a devenit manifest La fel ca în simbolurile naturii, tot așa și în legendele grecești, lumea intelectuală era închisă, așa cum ar fi, în rinichi, era ascunsă în obiect și nu exprimată în subiect Dimpotrivă, creștinismul este un mister revelat (gcoffenbarto) și la fel cum păgânismul este de natură exoteric, tot așa este de natură ezoteric De aceea, odată cu apariția creștinismului, toate relațiile dintre natură și lumea ideală au trebuit să fie răsturnate și dacă în păgânism natura era cea care se dezvăluia în afară, iar lumea ideală, dimpotrivă, s-a retras în fundalul, ca un mister, apoi în creștinism, dimpotrivă, pe măsură ce lumea ideală se deschidea spre exterior, natura s-ar retrage mai degrabă în fundal ca un mister Natura pentru greci era în mod direct și în sine divină, deoarece nici zeii ei nu erau supranaturali și supranaturali Pentru lumea nouă, natura s-a dovedit a fi o carte închisă, având în vedere faptul că el a gândit totul nu în sine, ca atare, ci ca o aparență de lume invizibilă și spirituală Fenomenele cele mai vitale ale naturii, precum electricitatea și schimbarea chimică a corpurilor, erau cu greu cunoscute de antici și, în orice caz, nu trezeau printre ei acel entuziasm general cu care aceste fenomene erau întâmpinate de lumea nouă Cea mai înaltă religiozitate, care și-a găsit expresie în misticismul creștin, a dezvăluit misterul naturii și misterul întrupării divine Creștinismul, ca lume a ideilor, exprimată în acțiune, era o împărăție vizibilă și, în mod necesar, s-a transformat într-o ierarhie, al cărei prototip a fost așezat în lumea ideilor De acum înainte, nu către natură, ci către om, nu către ființă, ci către acțiune, s-a cerut să fie un simbol al lumii ideilor Ierarhia a fost singura instituție de acest fel și măreția designului, care este de obicei înțeleasă prea unilateral Întotdeauna va atrage atenția asupra faptului că odată cu declinul Imperiului Roman, care a unit într-un întreg o mare parte a lumii [pe atunci] cunoscute, creștinismul a făcut pași repezi către dominația universală Nu numai într-o epocă a dezastrelor și a unei stări de decădere, a cărei putere s-a dovedit a fi doar temporară și care nu a reținut nimic care să poată servi drept refugiu pentru o persoană în asemenea condiții când curajul și, ca să spunem așa, inima erau pierdute pentru obiect; nu numai, spun eu, că creștinismul într-o asemenea epocă a descoperit un refugiu universal sub forma unei religii care a predat renunțarea și chiar a transformat-o în fericire, a realizat și mai mult: s-a dezvoltat într-o ierarhie, a conectat toate părțile culturale lume și de la bun început s-a mutat ca o republică universală pentru cuceriri, dar cuceriri de ordin spiritual (prinderea prozeliților, convertirea păgânilor, alungarea saracipilor și turcilor din Europa, munca misionară în vremurile ulterioare) Cu spiritul mare, universal al Bisericii, nimic nu i-ar putea rămâne străin; ea nu a împins de la sine nimic din ceea ce era pe lume; putea combina totul cu ea Începând cu cultul ca singura latură în care opa putea fi simbolică, opa a redeschis și porțile păgânismului Cultul catolic lega obiceiurile religioase ale celor mai vechi popoare cu cele de mai târziu, deși, totuși, în viitor, pentru majoritatea, cheia s-a pierdut Primii creatori ai acestor rituri simbolice, marile minți care au dat primul gând și plan pentru întreaga organizație și au continuat cei care voiau să trăiască în ea ca într-o operă de artă vie, desigur, nu au fost atât de simpli încât proștii noștri iluminatori să nu îndrăznească să-i observe, care, dacă li s-ar pune cap la cap și li s-ar oferi voința de a acționa o sută de ani, să poată pune împreună doar o grămadă de nisip Sarcina principală este de a afla cum, în conformitate cu caracterul general al subiectivității și idealității creștinismului, simbolicul trebuie neapărat să se dezvăluie în acțiune (în acțiuni) Întrucât contemplarea de bază a creștinismului este istorică, este necesar ca creștinismul să cuprindă în sine istoria mitologică a lumii Însuși întruparea lui Hristos este concepută numai în legătură cu ideea generală a istoriei omenirii Nu există o adevărată cosmogonie în creștinism În acest sens, găsim doar încercări foarte imperfecte în Vechiul Testament Acțiunea, istoria există doar acolo unde există pluralitate Prin urmare, dacă există acțiune în lumea divină, aceasta implică și o pluralitate în ea Dar în conformitate cu spiritul creștinismului, acesta din urmă nu poate fi gândit politeist, prin urmare, este posibil doar prin participarea ființelor intermediare care se află în contemplarea directă a divinității și sunt primele creații, primele generații ale substanței divine Astfel de ființe în creștinism sunt îngeri Ne putem imagina o încercare de a considera îngerii ca un substitut al politeismului în creștinism, cu atât mai mult cu cât, în originea lor specifică răsăriteană, ei sunt la fel de sigur personificarea ideilor ca zeii mitologiei grecești De asemenea, este bine cunoscut cât de larg au folosit noii poeți creștini, Milton, Klopstock și alții, aceste ființe intermediare, aproape la fel de intruziv ca și Wieland pe Gratius Cu toate acestea, diferența constă în faptul că zeii greci sunt într-adevăr idei contemplate, în timp ce la îngeri chiar și corporalitatea lor este îndoielnică și, prin urmare, ei înșiși sunt încă lipsiți de senzualitate Dacă îngerii voiau Dacă ar fi înțeleși ca personificarea influențelor lui Dumnezeu asupra lumii sensibile, atunci ar fi, ca atare, în nedeterminarea lor, din nou, doar schematism simplu și, astfel, ar fi nepotriviți pentru poezie Îngerii și constituția lor (Verfassung) înșiși și-au primit forma trupească doar prin intermediul bisericii, a cărei ierarhie trebuia să servească drept reflectare directă a împărăției cerești Prin urmare, doar biserica este simbolică în creștinism Îngerii nu sunt ființe naturale; prin urmare sunt complet lipsite de delimitare; chiar și cei mai înalți dintre ei aproape se contopesc unul cu celălalt, iar întreaga lor masă - ca niște aureole ale unora dintre marii pictori italieni, care, dacă te uiți la ei îndeaproape, constau în întregime din mici capete angelice - este aproape moale S-ar putea părea că creștinismul a dorit să reflecte această vagitate prin cea mai monotonă manifestare de activitate care ar putea fi atribuită îngerilor, și anume cântarea veșnică și, în egală măsură, muzică veșnică Deci, istoria îngerilor este ea însăși lipsită de nimic mitologic; excepția este răzvrătirea și expulzarea lui Lucifer, care este deja o individualitate mai definită și o imagine mai realistă Acesta din urmă dă un aspect cu adevărat mitologic istoriei universului, deși într-un stil oarecum înfricoșător și oriental Împărăția îngerilor, pe de o parte, și a diavolului, pe de altă parte, sunt izolarea completă a principiilor bune și rele, care se amestecă între ele în toate lucrurile concrete Căderea lui Lucifer, care simultan a distrus întreaga lume și a adus moartea în ea, dă astfel o explicație mitologică a lumii concrete ca un amestec al principiilor infinite și finite în lucrurile sensibile, căci pentru oamenii din Orient, finitul în general vine de la cel rău și sub nicio formă, chiar și în raport cu ideile, din bine Această mitologie se extinde până la sfârșitul lumii, unde va veni din nou separarea binelui și a răului și unde ambele vor fi restabilite în calitatea lor pură, ceea ce va determina inevitabil moartea tuturor lucrurilor concrete mai mult, iar focul, ca simbol al unei dispute încheiate într-un anumit, va cuprinde lumea Până atunci, înclinația rea împarte foarte, foarte mult stăpânirea pământului cu Dumnezeu, deși întruparea lui Hristos a întemeiat o împărăție pe pământ care i se opune (Mai multe despre această mască orientală vor fi discutate în legătură cu comedia timpurilor moderne, deoarece Lucifer în timpurile ulterioare joacă rolul unui personaj comic în univers în general, care construiește constant noi planuri, de regulă, eșuând și care , cu toate acestea, este atât de lacom să capteze sufletul care este gata să presteze cele mai de jos slujbe și, totuși, în cele din urmă, din cauza vigilentei nesfârșite a harului și a bisericii, rămâne adesea cu nasul tocmai când i se pare că în cele din urmă i-a câștigat Germanii îi datorează o recunoștință extremă pentru Dr Faust, personajul nostru mitologic principal Împărtășim alte personaje cu alte națiuni, dar Faust ne aparține în întregime, căci el pare să fie sculptat chiar din miezul caracterului german, din miezul caracterului german fizionomia lui de bază ) Pentru un popor a cărui poezie este dominată de limitare, finitul, mitologia și religia sunt opera genului Individul se poate constitui într-un gen și poate fi într-adevăr unit cu acesta; Acolo unde, dimpotrivă, domnește infinitul, generalul, acolo individul nu poate „deveni în același timp gen, ci există o negație a genului Astfel, aici religia se poate răspândi doar prin influența unor purtători individuali de înțelepciune excepțională, numai plini de general și infinit, adică de profeți, văzători, oameni inspirați divin Religia aici își asumă în mod necesar caracterul de religie revelată și, prin urmare, este deja istorică în temeiul ei Religia greacă, ca religie poetică, trăind după un principiu tribal, nu avea nevoie de un fundal istoric, la fel cum natura, care este mereu deschisă, nu are nevoie de acesta din urmă Aparițiile și imaginile zeilor erau eterne aici; acolo, în creștinism, divinul era un fenomen trecător și trebuia reținut în el În Grecia, religia nu avea o istorie proprie, independentă sims din istoria statului; Creștinismul are o istorie a religiei și o istorie a bisericii Conceptul de miracol este inseparabil de conceptul de revelație Așa cum gândirea greacă de pretutindeni a cerut o limitare pură, frumoasă pentru a ridica întreaga lume pentru sine într-o lume a fanteziei, tot așa gândul oriental a luptat pretutindeni pentru nelimitat, pentru supranatural și, mai mult, într-o anumită totalitate, astfel încât din orice parte acest gând nu s-ar fi trezit din visele sale suprasensibile Conceptul de miracol în mitologia greacă este imposibil, deoarece zeii de acolo nu sunt nici supranaturali, nici supranaturali; nu există două lumi, cea senzuală și cea suprasensibilă, ci există o singură lume Creștinismul, care este posibil numai în dualitate absolută, se bazează deja la origine pe un miracol Un miracol este o absolutitate considerată din punct de vedere empiric, căzând în finit fără ca, în legătură cu aceasta, să fie legată de timp Dar miraculosul din punct de vedere istoric este singurul material mitologic al creștinismului De la istoria lui Hristos și a apostolilor, se răspândește în jos prin legende, prin istoria martirilor și a sfinților, până la miraculosul romantic, care a izbucnit la contactul creștinismului cu vitejia Nu putem continua luarea în considerare a acestui material istoric și mitologic Este necesar doar să remarcăm în general că această mitologie a creștinismului se bazează inițial pe contemplarea universului ca împărăție a lui Dumnezeu Poveștile sfinților sunt în același timp istoria cerului însuși și chiar și poveștile regilor sunt țesute în această istorie universală a Împărăției lui Dumnezeu Numai din această parte a prins contur creștinismul în mitologie Astfel, ea s-a exprimat pentru prima dată într-o poezie a lui Dante, care înfățișează universul sub trei vederi principale: iadul, purgatoriul și paradisul Dar materialul tuturor cântecelor sale în aceste trei potențe este totuși invariabil istoric În Franța și Spania, materialul istorico-creștin s-a conturat mai ales în mitologia cavalerească Punctul poetic al acestuia din urmă este Ariosto, al cărui poem a fost ar fi singurul poem epic, dacă în poezia modernă până astăzi epopeea ar putea exista deloc Mai târziu, după ce gustul pentru cavalerism s-a secat, spaniolii au folosit în principal legende despre sfinți pentru spectacole dramatice Apogeul acestei poezii este marcat de spaniolul Calderón della Barca, despre care, poate, nu s-a spus încă totul când este echivalat cu Shakespeare În ceea ce privește formularea poetică a mitologiei creștine în operele de artă plastică, în primul rând în pictură, precum și în lucrările lirice, romantic-epice și dramatice ale lumii noi, atunci numai în viitor vom putea dezvălui toate acestea în mai multe detaliu Cu toate acestea, problema lumii moderne constă tocmai în faptul că tot ceea ce este finit în ea este trecător, iar absolutul se află la o distanță infinită Aici totul este supus legii infinitului Conform acestei legi, și aici, între lumea artei în catolicism și modernitate, au crescut multe fenomene noi S-a născut protestantismul și a fost necesar din punct de vedere istoric Lăudați să fie eroii care, la vremea aceea, au întărit pentru totdeauna libertatea de gândire și de invenție, cel puțin pentru unele țări ale lumii! Principiul pe care l-au trezit era de fapt reînnoitor și revigorant și, combinat cu spiritul antichității clasice, putea provoca consecințe nesfârșite, căci era de fapt, prin natura sa, infinit, nerecunoscând granițe, dacă numai noi obstacole i-ar apărea din cauza calamităților vremurilor Dar rezultatul Reformei, care a ieșit la lumină prea repede, a fost că unul nou, prozaic, literal a luat locul vechilor autorități Primii reformatori au fost ei înșiși uimiți de consecințele libertății pe care o predicau Această supunere sclavă la scrisoare a fost și mai de scurtă durată; dar protestantismul nu a reușit niciodată să-și dea o formă finită exterioară și cu adevărat obiectivă Ideea este nu numai că protestantismul însuși, la rândul său, s-a destrămat în secte, ci și că restaurarea drepturilor eterne ale spiritului uman a avut ca rezultat într-un principiu cu totul distructiv al religiei și indirect al poeziei Bunul simț obișnuit, acest instrument destinat afacerilor pur lumești, a fost lăsat să judece chestiunile spirituale Cel mai înalt reprezentant al acestui bun simț este Voltaire În Anglia s-a dezvoltat un fel de gândire mai slabă și mai plictisitoare Teologii germani au făcut o sinteză Nevrând să strice relaţiile nici cu creştinismul, nici cu Iluminismul, ei au intrat într-o alianţă reciprocă între unul şi celălalt, în care iluminiştii s-au angajat să respecte religia, dacă şi acesta din urmă dorea să fie de folos Trebuie doar să ne amintim că toată această gândire liberă și iluminare nu se poate lăuda cu cea mai mică realizare poetică și vom vedea că ambele nu sunt, practic, altceva decât proza timpurilor moderne aplicată religiei În legătură cu absența completă a simbolismului și a mitologiei reale (primul - în creștinism în general, și ultimul - în orice caz în protestantism), poeții de mai târziu au apărut din nou pe arenă, pentru ca, după cum li se părea, să concurează chiar şi cu operele epice ale antichităţii În primul rând, Milton și Klopstock Poemul celui dintâi nu poate fi numit o lucrare pur creștină deoarece materialul ei se găsește în Vechiul Testament; iar opera în ansamblu nu este închisă în nou - în creștinism; în același timp, Klopstock are o tendință vizibilă de a fi sublim în creștinism și, cu o tensiune nefirească, umflă golul interior până la infinit Imaginile lui Milton sunt cel puțin parțial imagini reale, cu contururi clare, astfel încât, de exemplu, Satana lui, pe care îl înfățișează ca un uriaș sau un titan, pare să fi părăsit tabloul, în timp ce în Klopstock totul este inutil și urât, tremurând fără stabilitate și fără formă Milton a petrecut mult timp în Italia, unde a văzut opere de artă și, de asemenea, a creat un plan pentru poemul său și a dobândit o bursă Klopstock nu știa să contemple natura și nu avea o înțelegere reală a artei (este de la sine înțeles că meritele sale în domeniul dezvoltării limbile nu trebuie diminuate) Din faptul că Klopstock a încercat mai târziu să ne ofere și mitologia barbară nordică a vechilor germani și scandinavi, este clar cât de puțin și-a dat seama el însuși, după ce a conceput un poem epic creștin, ceea ce, de fapt, și-a dorit Efortul lui principal este o luptă cu infinitul fără intenția de a-l face finit, ci pentru a-l face finit împotriva voinței sale și cu o rezistență constantă din partea lui, din care apar astfel de contradicții, ca în binecunoscutele versuri de început ale una dintre odele sale : Serafimii bolborosesc, iar infinitul Îi corespunde în limitele ei Nu mai am nimic care să demonstrez că vremurile moderne nu au o epopee autentică și, întrucât mitologia este fixată doar în aceasta din urmă, nici ea nu are o mitologie închisă Aici ar trebui să menționăm doar ultima încercare de a readuce mitologia în cercul mitologiei catolice Tot ce se poate spune despre necesitatea unui cerc mitologic definit pentru poezie cred că a fost deja spus La fel, reiese din cele spuse ce fond poetic, în limita impusă până acum lumii noi, poate fi găsit în catolicism Dar la urma urmei, creștinismul în esența sa ar trebui să asculte revelațiile spiritului lumii și să nu uite că a făcut parte din planul său de a cufunda această lume, construită de noua mitologie, în trecut Creștinismul nu tinde să ia în considerare nimic din istorie în parte Catolicismul constituie elementul necesar al oricărei noi poezii și mitologii , dar nu le epuizează și, fără îndoială, nu constituie decât o parte din ele în planurile spiritului lumii Merită să luăm în considerare ce material istoric incomensurabil este conținut în declinul Imperiului Roman și al statului bizantin (des gricchischen' Kaiser-tums) și, în general, în toată istoria modernă, ce varietate de obiceiuri și dezvoltare a fost aici în același timp - între naționalități individuale și între omenire în ansamblu - și succesiv în diferite secole; merită să ne gândim că noua poezie nu mai este poezie pentru un popor deosebit care s-a conturat într-o cursă, ci poezie pentru întreaga rasă umană și ar trebui construită, ca să spunem așa, din Materialul întregii istorii a acestuia din urmă cu toate culorile și sunetele sale diverse - merită comparând toate aceste împrejurări, și va deveni de netăgăduit că mitologia creștinismului în mintea spiritului lumii există încă doar o parte din întregul mai mare pe care, fără îndoială, îl pregătește Faptul că nu este universal, că o parte a ei s-a dovedit încă limitată, din cauza căruia spiritul lumii noi, care zdrobește invariabil toate formele pur finite și a permis întregului să se dezintegreze în sine, este deja clar din faptul că acest lucru s-a întâmplat De aici rezultă că creștinismul, doar intrând într-un tot mai larg ca una dintre părțile sale, poate deveni un material poetic semnificativ universal; și odată cu posibila utilizare a creștinismului în poezie, trebuie întotdeauna să se țină seama de acest ansamblu mare, care poate fi prevăzut, dar nu poate fi exprimat Dar această întrebuințare este mai puțin poetică atunci când religia se exprimă doar ca subiectivitate și individualitate (Individualitate) Numai acolo unde opusul trece cu adevărat în obiect poate fi numit poetic Cel mai profund lucru în creștinism este misticismul, care în sine este doar o lumină interioară, o contemplare interioară Unitatea infinitului și a finitului cade aici doar în subiect Dar persoana morală poate deveni din nou chiar un simbol obiectiv al acestui misticism lăuntric și poate fi astfel adusă la contemplarea poetică, dar nu atunci când el însuși i se permite să se exprime doar subiectiv Misticismul este înrudit cu cea mai pură și mai frumoasă morală și, invers, chiar și păcatul poate avea propriul său misticism Acolo unde se manifestă cu adevărat în acțiune și se reflectă într-o persoană obiectivă, acolo o nouă tragedie, de exemplu, poate atinge moralitatea înaltă și simbolică a tragediilor lui Sofocle și, pe baza acesteia, Calderon poate fi comparat doar cu Sofocle Doar catolicismul a trăit în lumea mitologică De aici ușurința (Heiterkeit) acelor lucrări poetice care își au originea în catolicismul însuși, F W Schelling J ușurința și libertatea în a trata acest material, inerent lor prin natură, este aproape aceeași cu cea a grecilor în prelucrarea mitologiei lor În afara catolicismului, se poate aștepta aproape exclusiv subordonarea materialului, mișcarea forțată a evenimentelor lipsite de ușurință și subiectivitatea pură a utilizării În general, dacă mitologia se reduce la folosirea ei, ca, de exemplu, la folosirea mitologiei antice în noua artă, atunci o astfel de utilizare, tocmai pentru că nu este altceva decât uz, nu devine altceva decât formalism; mitologia nu trebuie să se potrivească corpului ca o rochie, ci să fie corpul însuși Altfel, chiar și o lucrare afumată în spiritul poeziei pur mistice ar presupune o anumită înstrăinare la poet, precum și la acele persoane pentru care compune; o astfel de lucrare nu ar fi niciodată pură, revărsată din totalitatea lumească și spirituală Cerința de bază pentru orice poezie nu este impactul universal, ci totuși universalitatea în interior și în exterior Parțialul de aici este cel mai puțin satisfăcător În orice moment au fost doar câțiva oameni în care s-au concentrat tot timpul și universul, așa cum este contemplat în această eră; aceşti oameni sunt poeţi de vocaţie Timpul este luat aici nu în sensul în care el însuși este o parțialitate, ci ca univers, revelația unei părți a spiritului lumii în întregul său Poetul epic al timpului său ar fi cel care ar putea supune și digera poetic tot materialul timpului său, iar de data aceasta, ca și prezent, ar include și trecutul la rândul său Universalitatea, cerință necesară pentru toată poezia, este accesibilă în vremurile moderne doar acelui care, din însăși limitarea ei, își poate crea o mitologie, un cerc închis al poeziei Lumea nouă poate fi numită în general lumea indivizilor, lumea antică - lumea genului La acesta din urmă, generalul este particularul, genul este individul; prin urmare, este încă lumea speciei, deși este dominată de special În lumea nouă, specialul denotă doar generalul și Orice lume este o lume a indivizilor, o lume a dezintegrarii tocmai pentru ca este dominata de general Tot ce este acolo este etern, stabil, neschimbabil, numărul, așa cum ar fi, nu are putere, deoarece conceptul general de gen și individ coincide Aici, în lumea nouă, schimbarea și mișcarea domnesc ca lege Tot ceea ce este finit aici este tranzitoriu, deoarece nu este ceva independent, ci doar ceva ce denotă infinitul Spiritul universal al lumii, care, parcă, într-un mod concret a stabilit infinitatea istoriei și în natură și în sistemul lumii, a stabilit în sistemul planetar și lumea cometelor aceeași opoziție - vechiul și noul eră Oamenii din antichitate sunt planete în lumea artei, se reduc la câțiva indivizi care constituie în același timp un gen; cu toate acestea, în libera lor circulație, ei se deplasează totuși cel mai puțin de la identitate Și planetele diferă între ele în funcție de anumite genuri Cele mai joase planete sunt ritmice, cu atât mai îndepărtate, unde masa este formată într-un întreg, sunt dramatice și toate sunt distribuite concentric ca petalele într-o floare cu inelele și lunile lor în jurul centrului Cometele aparțin spațiului nemărginit Când apar, vin direct din spațiul infinit și, oricât de aproape s-ar apropia de soare, se îndepărtează din nou de acesta Cometele sunt, parcă, ființe universale, pentru că nu au nimic substanțial în sine; sunt doar aer și lumină, în timp ce planetele sunt imagini plastice, simbolice, indivizi dominanti necondiționat fără limitare în număr Cu aceste premise, putem afirma că fiecare mare poet este chemat să transforme în ceva întreg partea de lume care i-a fost revelată și din materialul ei pentru a-și crea propria mitologie; această lume (lumea mitologică) este în devenire, iar epoca contemporană pentru poet nu-i poate dezvălui decât o parte din această lume; așa va fi până în acel moment, întins la o distanță nedeterminată, când însuși spiritul lumii va desăvârși marele poem conceput de el și va transforma în simultaneitate schimbarea succesivă a fenomenelor * lume noua Pentru a lămuri, să dăm un exemplu al celui mai mare individ al lumii noi: Dante și-a creat pentru sine din barbaria și din erudiția și mai barbară a vremii sale, din ororile istoriei pe care el însuși le-a trăit, precum și din material al ierarhiei existente, propria sa mitologie și odată cu ea poemul său divin Personalitățile istorice ale lui Dante, precum Ugolino, vor fi întotdeauna considerate mitologice Dacă vreodată amintirea structurii ierarhice ar putea dispărea, ea ar putea fi din nou restaurată conform imaginii pe care o oferă poemul despre ea - La fel, Shakespeare și-a creat propriul cerc de mituri, nu numai din materialul istoric al istoriei sale naționale, ci și din obiceiurile timpului său și ale poporului său În ciuda marei diversitate a operelor lui Shakespeare, el încă mai are o lume; oriunde îl percepi în unitate și, dacă ești pătruns de contemplația lui de bază, te simți imediat din nou în fiecare dintre lucrările lui pe pământul lui (Falstaff, Lear, Macbeth) - Cervantes a creat din materialul timpului său istoria lui Don Quijote, care până astăzi, ca și Sancho Panza, poartă trăsăturile unei personalități mitologice Toate acestea sunt mituri eterne În măsura în care se poate judeca Faust al lui Goethe din fragmentul pe care îl avem, această lucrare nu este altceva decât esența cea mai lăuntrică, cea mai pură (Essenz) a secolului nostru: materialul și forma sunt create din ceea ce conținea în sine toată această epocă, cu toate acestea ea a născut sau încă mai poartă Prin urmare, „Faust” poate fi numit o lucrare cu adevărat mitologică În ultima vreme am auzit deseori ideea că ar fi posibil să luăm materialul pentru o nouă mitologie din fizică, desigur, în măsura în care este fizică speculativă Despre aceasta se pot observa următoarele În primul rând, conform a ceea ce tocmai am arătat, legea de bază a poeziei este originalitatea (în arta antică, aceasta nu avea un astfel de sens) Fiecare individ cu adevărat creativ pe postul trebuie să creeze o mitologie pentru sine, iar acest lucru se poate întâmpla pe baza oricărui material, cu atât mai mult, în consecință, pe baza materialului fizicii superioare Cu toate acestea, această mitologie va fi în continuare creată în mod necesar și nu poate fi compilată la ordinul anumitor idei de filozofie, deoarece în acest caz ar fi imposibil să-i dea o viață poetică independentă Dacă în general era vorba doar de exprimarea simbolică a ideilor de filosofie sau fizică superioară cu ajutorul imaginilor mitologice, atunci toate sunt deja prezente în mitologia greacă, astfel încât sunt gata să-mi asum obligația de a reprezenta întreaga filozofie a naturii în simboluri mitologice Dar aceasta, din nou, ar fi doar o utilizare (ca la Darwin) Căci cerința mitologiei nu este tocmai aceea că simbolurile ei desemnează pur și simplu idei, ci ca ele însele să fie ființe independente pline de sens Astfel, ar trebui mai întâi să ne întoarcem doar către lumea în care aceste ființe s-ar putea mișca independent Dacă această lume ne-ar fi fost dată prin istorie, atunci aceste creaturi s-ar fi regăsit fără îndoială Dă-ne doar un câmp de luptă troian în care zeii și zeițele înșiși ar putea lua parte la luptă Deci, atâta timp cât istoria nu reproduce mitologia într-o formă general valabilă, cerința de bază rămâne ca individul însuși să-și creeze propria lume poetică, iar din moment ce elementul comun al timpurilor moderne (des Modernen) este originalitatea, legea intră în vigoare conform căreia, cu cât opera este mai originală, cu atât este mai universală; numai originalitatea îngustă trebuie să fie distinsă de originalitate Orice material care este prelucrat inițial este, prin urmare, în general poetic Cine știe să folosească materialul fizicii superioare într-un mod atât de original, pentru aceia să devină cu adevărat și universal poetic Dar aici trebuie să ținem cont de o altă atitudine în care filosofia naturală stă față de cultura timpurilor moderne Direcţia caracteristică creştinismului plăcintă - de la finit la infinit Am arătat deja cum această tendință elimină toate intuițiile simbolice și interpretează finitul doar ca o alegorie a infinitului O tendință asemănătoare, spărgând din nou în această tendință generală a gândirii, de a considera infinitul în finit, a constat într-o străduință simbolică, care însă, din lipsă de obiectivitate, nu a putut apărea decât ca misticism, deoarece unitatea a fost din nou stabilite în materie Din timpuri imemoriale, misticii creștinismului au fost priviți ca fiind greșiți, aproape ca niște apostați Biserica a permis misticismul numai în activitate (în acțiuni), pentru că aici s-a dovedit a fi atât obiectiv, cât și universal, în timp ce acel misticism subiectiv era o anumită izolare de întreg, „erezie” în adevăratul sens al cuvântului „Filosofia naturală” este și contemplația infinită în finit, dar realizată într-un mod universal semnificativ și obiectiv din punct de vedere științific Toată filosofia speculativă are aceeași direcție, opusă direcției creștinismului, întrucât creștinismul este luat tocmai în această înfățișare empirico-istorice, în care este dat ca opus și nu este considerat în această opoziție ca o tranziție Dar și acum, grație trecerii timpului și influenței spiritului lumii, care face posibilă nu numai prevederea, ci și realizarea intențiilor sale îndepărtate, creștinismul este deja prezentată doar ca o tranziție, doar ca un element și, ca să spunem așa, una dintre laturile acelei noi lumi în care, în sfârșit, toate schimbările de fenomene ale noului timp vor apărea ca un întreg grosime Cine cunoaște tipul general după care totul este ordonat și se întâmplă, nu se va îndoi că această componentă a culturii moderne constituie o altă unitate, pe care creștinismul a exclus-o din sine ca opusă și că această unitate, care este contemplarea infinitului în finitul, trebuie să intre în întreg, deși, bineînțeles, supus propriei sale unități speciale Următoarele vor servi la clarificarea părerii mele Mitologia realistă a grecilor nu excludea o relație cu istoria, sau mai degrabă, doar prin relația sa cu istoria a devenit într-adevăr mitologie ca epopee Zeii săi erau, la originea lor, ființe naturale; acești zei naturali au trebuit să renunțe la originea lor și să devină ființe istorice pentru a deveni cu adevărat independenți, poetici Numai că aici devin zei, până acum erau idoli Prin urmare, principiul dominant al mitologiei grecești a rămas întotdeauna principiul realist sau finit În noua cultură, găsim opusul Ea priveşte universul exclusiv ca istorie, ca pe un tărâm moral; în acest sens, se prezintă ca opus Politeismul care este posibil în el nu se poate forma decât prin limitare în timp, prin limitări istorice; zeii săi sunt zei istorici Acești zei nu vor deveni zei adevărați, vii, independenți, poetici, înainte de a stăpâni natura, nu vor deveni zei ai naturii Nu trebuie să ne străduim să impunem culturii creștine mitologia realistă a grecilor; mai degrabă, dimpotrivă, este necesar să se planteze în natură zeitățile ei idealiste, precum grecii, care și-au transferat zeitățile realiste în istorie Acesta este, după părerea mea, scopul final al oricărei poezii noi, astfel încât această opoziție, ca oricare alta, există numai în non-absolut, fiecare dintre contrariile în absolutitatea sa se îmbină armonios cu celălalt și nu ascund Încrederea mea în filozofia naturală, dezvoltată de la un început idealist, este pusă primul fundament îndepărtat al acelui simbolism viitor și al acelei mitologii, care va fi creată nu de o singură persoană, ci de epocă în ansamblu Nu noi, prin intermediul fizicii, vrem să-i transmitem culturii idealiste zeii săi; mai degrabă așteptăm cu nerăbdare toți zeii pentru care avem deja simboluri pregătite, poate chiar înainte ca ei să-și primească dezvoltarea în cei din urmă complet independent de fizică Acesta este sensul afirmației mele că în fizica speculativă superioară ar trebui să se caute posibilitățile mitologiei și simbolisticii viitoare Cu toate acestea, această declarație trebuie lăsată în seama instanței de timp; căci punctul din istorie în care succesiunea istorică trebuie să se transforme în simultaneitate este încă la nesfârșit îndepărtat; ceea ce este acum posibil este doar împlinirea a ceea ce a fost indicat anterior și anume: fiecare forță care dobândește predominanță trebuie să își poată crea propria lume mitologică din orice material, deci din materialul naturii; totuși, acest lucru din nou va fi posibil numai cu sinteza istoriei și naturii Ultimul este cel mai pur Homer Având în vedere faptul că mitologia antică este peste tot legată de natură și reprezintă simbolismul naturii, va fi interesant să vedem cum în noua mitologie, în complet opusul ei cu mitologia veche, se va exprima relația ei cu natura În termeni generali, acest lucru poate fi clarificat deja din cele de mai sus Principiul creștinismului constă în preponderența absolută a idealului asupra realului, a spiritualului asupra trupului De aici pătrunderea directă a suprasensibilului în sensibil în minune Aceeași putere a spiritului asupra naturii este exprimată în magie, deoarece include descântec și vrăjitorie Concepția magică (Ansicht) a lucrurilor, sau înțelegerea acțiunilor naturii ca magice, a fost doar o premoniție imperfectă a unității supreme și absolute a tuturor lucrurilor, în care niciunul dintre ele nu a poziționat sau a determinat nimic în mod direct în raport cu celălalt , cu excepția acțiunii printr-o armonie prestabilită, prin identitatea absolută a tuturor lucrurilor De aceea, fiecare efect pe care lucrurile îl au unul asupra celuilalt doar prin însuși conceptul lor, adică într-un mod nefiresc, va fi numit magic, de exemplu, dacă acțiunile sau anumite semne pur și simplu, ca atare, se dovedesc a fi dăunătoare unei persoane În credința în magie, mai departe, a fost exprimată o premoniție a existenței formarea diferitelor ordine ale naturii: mecanic, chimic, organic Se știe cum prima cunoaștere a fenomenelor chimice a influențat mintea timpurilor moderne În general, retragerea naturii în adâncuri, ca misterul unei lumi noi, a îndreptat interesul general către secretele naturii Limbajul misterios al luminarilor, exprimat în diversele lor mișcări și combinații, a fost pus în legătură directă cu istoria; cursul lor, rotațiile lor, conexiunile lor indică soarta lumii ca întreg și indirect către soarta indivizilor Și aici, la bază, a fost pusă presimțirea corectă că în pământ, deoarece constituie universul în sine, trebuie să existe elemente ale tuturor luminilor și că diferențele de poziție și distanță ale luminilor față de Pământ au în special un efect inevitabil asupra celor mai blânde creaturi ale Pământului, și anume asupra oamenilor deja prima lor formație - În filosofia naturii se dovedește că diferite tipuri de metale - aur, argint etc - corespund acelorași tipuri de pe cer, la fel ca și în structura globului pentru noi înșine conform celor patru puncte cardinale, avem cu adevărat un imagine completă a întregului sistem solar Animația luminarilor și convingerea că ei sunt călăuziți în căile lor de sufletele care locuiesc în ei - aceasta a fost o idee care a fost încă păstrată de la Platon și Aristotel Pământul până la Copernic era privit ca centrul universului; pe aceasta s-a construit acea astropomie aristotelică, care stă la baza întregului poem al lui Dante Ne putem imagina cu ușurință ce rezultat pentru creștinism, adică pentru sistemul catolic, trebuie să fi avut teoria lui Copernic; și cu siguranță nu numai din cauza rostirii lui Iosua s-a opus biserica romană atât de tare acestei învățături clare ° — Puterile misterioase ale pietrelor și plantelor au fost universal recunoscute! În est Credința în ei a pătruns în Europa, precum și arta medicală, alături de arabi În mod similar, utilizarea talismanelor și amuletelor, care în Orient din cele mai vechi timpuri era considerată un remediu împotriva șerpilor otrăvitori și a spiritelor rele Multe idei mitologice despre lumea animală nu erau caracteristice noului timp Ceea ce am spus până acum despre noua mitologie, voi reduce acum la câteva puncte pentru a fi mai ușor de revizuit În primul rând, de dragul conexiunii, să revenim la vechea prevedere a § , care conține principiul întregului studiu Imeppo opo a afirmat în general că ideile sunt reale și pot fi contemplate ca zei, iar lumea ideilor poate fi contemplată în consecință ca lume a zeilor Această lume oferă materialul pentru toată poezia Acolo unde apare, există cea mai înaltă indistinguire a absolutului și a particularului în lumea reală La aceasta se adaugă acum următoarea propoziție § În materialul artei, nicio opoziție nu este de neconceput, cu excepția celei formale Într-adevăr, în esența sa, acest material este întotdeauna și veșnic unul: este întotdeauna și în mod necesar identitatea absolută a generalului și a particularului Deci, dacă există vreo opoziție în legătură cu materialul, aceasta este pur și simplu formală și, ca atare, trebuie să-și primească expresia obiectivă într-o simplă opoziție în timp § Opoziția se exprimă în faptul că unitatea absolutului și a finitului (specialului) se manifestă în materialul artei, pe de o parte, ca creație a naturii, pe de altă parte, ca creație a libertății La urma urmei, aici materialul însuși conține întotdeauna și în mod necesar unitatea infinitului și a finitului și este posibil doar în două moduri: fie universul este reprezentat în finit, fie finitul în univers, dar primul constituie unitate care este inerentă bazei naturii, în timp ce cea din urmă este la baza lumii ideale, sau a lumii libertății; în consecință, unitatea, în măsura în care se dovedește a fi productivă și este împărțită în două laturi opuse, se poate manifesta ca produs, pe de o parte, numai al naturii, pe de altă parte, al libertății Notă Că această opoziție este descrisă tocmai în poziția greacă, sau antică și modernă zii, nu se poate dovedi decât empiric, pe baza faptului; această dovadă a fost realizată în prezentarea anterioară § Unitatea în primul caz (necesitatea) se va dezvălui ca unitate a universului cu finitul, în al doilea (libertatea) - ca unitate a finitului cu infinitul După cum reiese din demonstrația propoziției precedente, teza de față este doar o altă expresie a celei anterioare Totuşi, pentru aceasta trebuie dată următoarea dovadă specială: contrariile (potrivit § ) sunt legate între ele ca natură şi libertate; iar caracterul naturii (conform § ) este o unitate indivizibilă a infinitului şi a finitului care rămâne înaintea diviziunii În ea predomină finitul, dar în această unitate stă germenul absolutului Acolo unde unitatea este împărțită, acolo finitul este poziționat ca finit; astfel, este posibilă doar direcția de la finit la infinit, de unde unitatea finitului cu infinitul § În primul caz, finitul este pus ca simbol, în al doilea, ca alegorie a infinitului - Apare din acele definiții date la § Notă Se poate exprima și așa În primul caz, finitul este în același timp infinitul însuși și nu numai că îl denotă; de aceea este ceva pentru sine, chiar și indiferent de sensul său În cel de-al doilea caz, nu este ceva pentru sine, ci [semnificativ] numai în relația sa cu infinitul Concluzie Caracterul artei în primul caz este în general simbolic, în al doilea este în general alegoric (Că acesta este exact cazul în noua artă trebuie dovedit în continuare în raport cu fiecare caz individual, în timp ce aici, desigur, luăm pur opusul, adică noul, nu în forma în care poate exista în absolutitatea sa, ci în felul în care se manifestă în non-absolutul său și cum a fost astfel până în prezent ultima dată, nu constituie încă o opoziție completă în care, tocmai din acest motiv, cei doi termeni opuși să coincidă din nou ) § În mitologia de primul fel, universul este contemplat ca natură, în mitologia de al doilea fel, ca lume a providenţei sau ca istorie - O consecință necesară, din moment ce unitatea care stă la baza mitologiei celui de-al doilea fel, = disperare, providență spre deosebire de soartă: soarta este diferență (tranziție), depărtare de identitatea naturii, providență = reconstrucție Plus Opoziția finitului față de univers trebuie să se manifeste în primul caz ca rebeliune, în al doilea ca dăruire de sine necondiționată universului Primul poate fi descris ca sublim (trăsătura principală a antichității), al doilea ca frumusețe într-un sens mai restrâns § În lumea poetică de prim ordin, genul va fi întruchipat în individ, sau particular; în al doilea, individul se va strădui să exprime generalul pentru sine — Consecință necesară Căci acolo generalul este conținut în particular, ca atare; aici, particularul este conținut în general, ca desemnând generalul § Mitologia de ordinul întâi se va dezvolta în lumea închisă a zeilor; pentru o mitologie de ordinul doi, întregul în care ideile sale devin obiective va constitui din nou un întreg infinit — Consecință necesară La urma urmei, există dominația limitării, a finitului, aici - infinitul - Exact atât de clar: acolo - a fi, aici - a deveni Imaginile primei lumi sunt neschimbate, eterne - sunt ființe naturale de ordin superior; aici sunt fenomene trecătoare § Acolo politeismul va fi posibil prin limitare naturală (împrumutată din ceea ce este în spațiu), aici doar prin limitare în timp Consecință evidentă Fiecare contemplare a lui Dumnezeu este doar în istorie Notă Dacă aici infinitul intră în finit, atunci numai pentru a distruge finitul din el (însuși) și prin propriul său exemplu și astfel să creeze o gra marginea a două lumi De aici ideea inevitabilă a lumii de mai târziu: întruparea și moartea lui Dumnezeu § În mitologia de primul fel, natura este deschisă (das Offenbare), lumea ideală este secretă; în mitologia de al doilea fel, se descoperă o lume ideală, iar natura se retrage în mister — O consecință evidentă § Acolo religia se bazează pe mitologie, aici este mai degrabă mitologie pe religie - La urma urmei, religie: poezie = subiectiv: obiectiv Finitul este contemplat în infinit prin religie; Datorită acestui fapt, pentru mine, finitul se dovedește a fi și o reflectare a infinitului, în timp ce infinitul în finit este simbolic și, în această măsură, mitologic Explicaţie Mitologia greacă, ca atare, nu era o religie, în sine trebuie considerată exclusiv ca poezie; Opa a devenit religie doar în măsura în care omul s-a pus în relație cu zeii (infinitul) în acțiuni religioase etc În creștinism, această relație este principalul lucru, iar orice posibilă simbolizare a infinitului, și astfel toată mitologia, depinde și de aceasta Addendum Religia în primul caz a fost revelată mai degrabă ca religie naturală, în al doilea - ca religie a revelației - Urmează din § și Addendum Dintr-o astfel de religie a revelației s-ar fi putut naște direct mitologia, deoarece se bazează pe tradiție Anexa Ideile unei astfel de religii [dezvăluite] nu puteau fi în sine mitologice La urma urmei, cu siguranță sunt de ordin suprasensibil Exemple: trinitate, îngeri etc Addendum Numai în [tărâmul] istoriei o astfel de religie ar putea deveni material mitologic Căci numai acolo ele (ideile) câștigă independență față de sensul lor § Așa cum în religia greacă ideile puteau fi obiectivate în primul rând numai în ființă, tot așa și aici au fost obiectivate exclusiv în acțiune — La urma urmei, fiecare idee = la unitatea infinitului și finit, dar aici numai prin acțiune, ca acolo prin opus, adică prin ființă § Contemplarea principală a oricărui simbolism de ultimul fel se reducea în mod necesar la biserică Căci în mitologia de al doilea fel universul sau zeul este contemplat în istorie (cf § ) De fapt, tipul sau forma istoriei este diviziunea în individ și unitatea în ansamblu (aici aceasta este prezentată probabil și este supusă probei în filozofie); astfel, în simbolismul creștin, Dumnezeu în general ar putea deveni obiectiv doar ca principiu de legătură al unității în întreg și al separatității în individ Dar acest lucru s-ar putea întâmpla numai în biserică (unde există și o contemplare directă a lui Dumnezeu), întrucât în lumea obiectivă nu a existat o altă sinteză de acest fel (de exemplu, în sistemul statal, în istorie această sinteză putea fi doar obiectivată) în întreg, adică în timpul infinit, nu ca un dat) Plus Biserica trebuie privită ca o operă de artă § Acţiunea exterioară, în care se exprimă unitatea infinitului şi finitului, este simbolică - La urma urmei, este o imagine a unității infinitului și finitului în finit sau special § Aceeaşi acţiune, în măsura în care este ceva numai interior, este mistică — Aşa înţelegem misticul, prin urmare, acest concept ca definiţie nu are nevoie de dovadă Adaosul Deci, misticism = simbolism subiectiv Anexa Misticismul în sine nu este poetic, întrucât este polul opus al poeziei, care este unitatea infinitului și a finitului în finit Desigur, vorbim despre misticism în sine, și nu pentru că poate fi din nou obiectivat, de exemplu, într-un mod moral de gândire etc § Legea primului gen de artă - imuabilitatea, ca atare, a celui de-al doilea fel - mișcarea progresivă în schimbare - decurge deja din opoziția uneia și a celeilalte ca natură și libertate § Acolo domină exemplarul (das Exegpriarі-sche), sau arhetipurile, aici originalitatea — Căci acolo generalul se manifestă ca particular, genul ca individ, aici, dimpotrivă, individul trebuie să apară ca gen , particularul ca generalul Acolo punctul de plecare este întotdeauna identic (o piqpocz), este un lucru, anume generalul în sine, dar aici punctul de plecare este întotdeauna și neapărat diferit, având în vedere faptul că aparține particularului Diferența dintre originalitate și singularitate constă în faptul că primul dintre special se transformă într-un general, universal § Al doilea fel de artă există doar ca o tranziție sau numai în non-absolutitate, spre deosebire de primul — Pentru că investirea perfectă a finitului în infinit va necesita, la rândul ei, investirea perfectă a univers în finit Plus În această tranziție, în care domnește originalitatea, este necesar ca individul însuși să-și creeze o materie universală din singularitate § Cererea de absolutitate în raport cu mitologia celui de-al doilea fel ar fi cererea de transformare a succesiunii manifestării sale divine în simultaneitate (este clar din § ) Plus Acest lucru este posibil doar prin integrare (Integrare) prin unitatea opusă În natură, în același timp, ceea ce este secvențial în istorie este identitatea absolută a naturii și a istoriei § Așa cum în mitologia de primul fel zeii naturii au fost transformați în zei ai istoriei, tot așa în mitologia de al doilea fel zeii trebuie să treacă din istorie în natură și, în consecință, să fie transformați din zeii lui istoria în zeii naturii Căci numai atunci se atinge absolutitatea (conform § ) Plus În măsura în care această primă întrepătrundere a celor două unități — natura cu istoria și istoria cu natura — are loc în epopee, în măsura în care epopeea, Homer (în sensul său literal, unire, identitate), care constituie originalul acolo, va aici să fie ultimul și să împlinească tot scopul noii arte Secțiunea CONSTRUIREA UNEI FORME SPECIALE SAU DE ARTĂ După ce construcția materiei de artă, încorporată în mitologie, este finalizată, un nou opus apare în fața noastră Am început cu construcția artei ca o manifestare reală a absolutului Acesta din urmă nu ar putea fi real fără să dezvăluie absolutul prin lucruri individuale finite Am produs o sinteză a absolutului cu limitare; de aici a apărut pentru noi lumea ideilor de artă, dar în raportul ei cu reprezentarea este din nou numai materie, fie generalul, căruia i se opune formă, fie particularul Cum trece această materie generală într-o anumită formă și devine materia unei anumite opere de artă? Deja din principiul fundamental enunțat la început, se vede dinainte că și aici materia se va reduce la sintetizarea absolută a ambelor contrarii, prin intermediul unei noi sinteze care să reprezinte materia și forma în nedistingere Aceasta include următoarele prevederi, cu care trecem la construirea unei opere de artă ca atare § Ceea ce dă naștere imediat unei opere de artă, sau unui singur lucru real, prin care, într-o lume ideală, absolutul devine real-obiectiv, este un concept etern, sau G o idee, un om în Dumnezeu, care formează o unitate cu sufletul însuși și se leagă de acesta Dovada Aceasta se deduce din § , conform căruia cauza formală sau absolută a oricărei arte este Dumnezeu Dar Dumnezeu în mod direct și din Sine produce numai idei despre lucruri, lucruri reale și particulare - doar indirect în lumea reflectată Astfel, în măsura în care principiul reuniunii divine, adică Dumnezeu însuși, este obiectivat prin lucruri particulare, nu este Dumnezeu, luat în mod direct și în sine, ci numai Dumnezeu ca esență a ceva special și în relația sa cu particular, este ceea ce produce lucruri speciale Dar Dumnezeu are o relație cu particularul numai prin ceea ce este una cu generalul său, adică prin ideea sau conceptul său etern În cazul de față, această idee este ideea absolutului însuși Dar o asemenea idee este direct legată de particular sau este produsă în mod obiectiv numai în organism și minte și ambele sunt concepute în unitatea lor (la urma urmei, conform § și , numai prima este reală, în timp ce a doua este reflectarea ideală a absolutului în lumea reală sau creată) Indistincbilitatea organismului și a minții, sau cea în care absolutul este obiectivat în egală măsură real și ideal, este omul Deci, Dumnezeu, în măsura în care se raportează la om printr-o idee, sau un concept etern, sau, cu alte cuvinte, conceptul etern al omului însuși, locuind în Dumnezeu, este ceea ce creează o operă de artă Iar ideea de om nu este altceva decât esența sau ființa în sine a omului însuși, care este obiectivată în suflet și corp și, în consecință, este direct unită cu sufletul Explicaţie Toate lucrurile există în Dumnezeu numai prin ideea lor, iar această idee este obiectivată acolo unde unitatea infinitului în finitul în formă este produsă în reflectare Și întrucât tocmai asta se întâmplă în om și aici este finit, corpul, ca și sufletul, constituie o unitate completă, aici ideea este obiectivată ca idee și, întrucât esența ei este și F W Schelling în producţie, în măsura în care această idee este în general productivă § Acest concept etern al omului în Dumnezeu ca cauză imediată a producției sale [umane] este ceea ce se numește geniu, ca și cum ar fi geniul , locuința divină în om Este, ca să spunem așa, un exemplu (ein Stiick) al absolutității lui Dumnezeu Prin urmare, fiecare artist nu poate produce mai mult decât ceea ce este legat de conceptul etern al propriei sale ființe în Dumnezeu Astfel, cu cât universul este contemplat deja în acest concept pentru el însuși, cu atât este mai organic și cu cât leagă mai mult finitul cu infinitul, cu atât este mai productiv Explicație: Dumnezeu nu produce din Sine nimic în care întreaga sa esență să nu se reflecte din nou, prin urmare, nimic din ceea ce la rândul său nu ar produce, la rândul său, nu ar fi universul Așa stau lucrurile în ființa-în-sine Cât despre faptul că producerea lui Dumnezeu, adică ideea ca idee, apare și în lumea manifestă, aceasta depinde de condițiile care sunt puse în aceasta din urmă și care, prin urmare, ni se par întâmplătoare, deși dintr-un punct superior din vedere, manifestarea geniului este mereu din nou, este nevoie de ceva Producția divină este un act etern de autoafirmare, adică nu are nicio legătură cu timpul, în care există o latură reală și una ideală Prin primul își introduce infinitul în finit și este natură, prin cel de-al doilea întoarce din nou finitul la infinitul său Dar exact acest lucru este implicat în ideea de geniu, și anume: pe de o parte, este conceput ca natural, pe de altă parte, ca un principiu ideal Aceasta este, deci, întreaga idee absolută, pe deplin contemplată în aparență sau în raport cu particularul Iată una și aceeași relație: aceea prin care lumea este produsă în actul cognitiv originar în sine și aceea prin care lumea artei este produsă în actul de geniu ca aceeași lume în sine, dar în aparență (Geniul diferă de tot ceea ce este doar talent, prin aceea că acesta din urmă are doar o necesitate empirică, în cele din urmă contingența, în timp ce prima este o necesitate absolută Fiecare operă de artă autentică este absolut necesară: o astfel de operă de artă, care ar putea fi și nu, în egală măsură, nu merită acest nume ) § Definiţie Partea reală a geniului, sau acea unitate care este îmbrăcămintea infinitului în finit, poate fi numită într-un sens mai apropiat poezie; latura ideală, sau acea unitate, care se dovedește a fi îmbrăcămintea finitului în infinit, poate fi numită artă în cadrul artei Explicaţie Dacă rămânem la folosirea obișnuită a cuvintelor, atunci prin poezie în sensul restrâns al cuvântului trebuie să înțelegem creativitatea directă sau creația realului, o invenție în sine și pentru sine Dar orice creativitate sau creație directă este întotdeauna și în mod necesar manifestarea a ceva infinit, a unui concept în ceva finit sau real Mai degrabă, referim ideea de artă la unitatea opusă - unitatea de a investi particularul în general În invenție, geniul este difuzat sau turnat în particular; în formă întoarce particularul la infinit Numai în investirea desăvârșită a infinitului în finit, acesta din urmă devine ceva intitulat (Bestehendes) pentru sine, o ființă în sine, și nu numai care denotă altceva Astfel, absolutul dă viață independentă ideilor lucrurilor conținute în el, în măsura în care îmbracă și într-un mod infinit în finit; prin aceasta ele prind viață în ei înșiși și numai în măsura în care sunt absolute în sine, ei rămân în absolut Astfel, poezia și arta sunt legate ca două unități: poezia este aceea prin care un lucru are viață și realitate în sine, arta este aceea în virtutea căreia rămâne în generativ § Definiţie Prima dintre cele două unități, care îmbracă infinitul în finit, este exprimată în opera de artă în principal ca sublim, în timp ce a doua, care îmbracă finitul în infinit, este exprimată ca frumos * Putem justifica acest lucru doar subliniind că ceea ce este recunoscut în general ca sublim și frumos nu este altceva decât ceea ce este exprimat în definiția noastră - Opinia noastră, de fapt, este aceasta: dacă infinitul este acceptat în finit, ca atare, și, astfel, infinitul este văzut în finit, evaluăm obiectul în care se întâmplă acest lucru ca fiind sublim Tot ceea ce este sublim este fie natură, fie structură spirituală (din cele ce urmează ne va deveni clar că esența, substanța sublimului este întotdeauna aceeași și doar forma se schimbă) Sublimul în natură este iarăși dublu: „constă fie în faptul că ni se oferă un obiect senzual, prea înalt pentru capacitatea noastră de a percepe și incomensurabil pentru acesta, fie în faptul că puterea noastră, întrucât suntem ființe vii, este opusă puterii naturii, înaintea căreia primul se dovedește a fi nimic ” — Exemple ale primului caz sunt lanțurile muntoase nemăsurate, până în vârful cărora ochiul nu ajunge, un ocean larg îmbrățișat doar de boltă a cerului, structura lumii în incomensurabila sa, pentru care orice scară umană imaginabilă va fi insuficientă De obicei, această incomensurabilitate a naturii este privită ca infinitul însuși; acest aspect nu are nimic de-a face cu un sentiment de exaltare, ci mai degrabă cu un sentiment de a fi copleșit În mărime ca atare, ca o simplă reflectare a adevăratului infinit, nu există nimic infinit Contemplarea sublimului vine atunci când contemplarea senzuală a mărimii obiectului empiric se dovedește a fi disproporționată și iese la iveală adevăratul infinit, pentru care primul pur senzual-infinit devine un simbol În acest sens, sublimul este subordonarea finitului, care contraface infinitul, la infinitul cu adevărat Nu poate exista o contemplare mai perfectă a infinitului decât acolo unde simbolul, în care este contemplat infinitul, se pretinde a fi infinit în natura sa finită Să folosim aici cuvintele lui Schiller: „Pentru un observator empiric, imensitatea naturii nu poate decât să amintească de limitele orizontului său, la fel cum îl înspăimântă fără cu o forță măsurată, natura distructivă nu poate decât să-i amintească de neputința lui Cu contemplare exclusiv senzuală, el s-ar îndepărta de această mare imagine a naturii din lașitate sau groază Dar nu atât de curând se ridică la contemplarea absolută; de îndată ce un obiect infinit al contemplației superioare coboară la el în fluxul acestor fenomene și se unește cu imensitatea contemplării senzuale ca și cu cochilia lui simplă, el va începe să contemple masele sălbatice ale naturii din jurul lui într-un mod complet diferit, iar exteriorul relativ mare al lui se va dovedi a fi doar o oglindă în care va vedea absolut mare, infinit în sine Acum el evocă în mod deliberat în el însuși capacitatea de a contempla infinitul în sine, pentru a-i subordona infinitul senzual ca o formă simplă și, în această subordonare a senzualului mare, pentru a simți cu atât mai direct superioritatea ideilor sale asupra celor mai înalte că natura nu poate decât să-i dezvăluie sau să prezinte înaintea lui O astfel de contemplare a sublimului, în ciuda înrudirii sale cu idealul și cu moralul, constituie contemplare estetică – să folosim acest cuvânt aici o dată Infinitul domină, dar numai în măsura în care este contemplat în sensul infinitului, care în această privință este iarăși finit O astfel de contemplare a infinitului cu adevărat în infinitul naturii este poezia inerentă fiecărei persoane; căci pentru însuși observatorul relativ mare în natură devine sublim atunci când îl face simbolul absolutului mare Flacitatea morală și intelectuală, moliciunea și lașitatea gândirii se feresc de aceste ochelari înalți, care le arată o imagine teribilă a propriei lor nesemnificații disprețuitoare Sublimul din natură, ca și în tragedie și în artă în general, purifică sufletul, eliberându-l de suferința limitată (von dem blofien Leiden) Ca un om curajos, când toate forțele naturii și ale sorții cad asupra lui simultan cu furie, chiar în momentul celei mai înalte suferințe trece la cea mai înaltă libertate și extaz suprapământesc care mătură toate barierele suferinței, așa că cel care știe să îndure fața unei naturi formidabile și distructive și cea mai înaltă tensiune a forțelor ei distructive atinge contemplarea absolută, ca soarele când răzbate nori de tunete Într-o epocă de meschinărie spirituală și urâțenie spirituală, este greu să găsești un mijloc mai general accesibil de a te proteja și de a te purifica în mod constant de aceste mizerii decât o astfel de comuniune cu marea natură; De asemenea, ar fi greu să găsești o sursă mai bogată de gânduri mari și decizii eroice decât acest extaz mereu nou în contemplarea senzual teribil și senzual măreț Am considerat până acum două tipuri de sublim: acela în care natura este absolut mare și infinită pentru capacitatea noastră de percepție în ceea ce privește dimensiunile sale și acela unde este așa pentru puterea noastră fizică în puterea sa, dar în relația sa cu cu adevărat infinit se dovedește a fi la rândul său doar relativ mare și relativ infinit Ne rămâne acum, mai precis decât înainte, să stabilim forma de contemplare a sublimului Ca peste tot, tot așa și aici, forma este ceva finit, dar cu condiția ca aici finitul trebuie să se manifeste ca relativ infinit, iar pentru contemplarea senzuală - ca absolut mare Dar tocmai în legătură cu aceasta, forma este refuzată finitului și, prin urmare, înțelegem de ce tocmai fără formă devine cel mai imediat sublim pentru noi, adică un simbol al infinitului ca atare Forma, pe care o deosebim ca formă, pune deci finitul ca particular, iar finitul, care trebuie să primească infinitul, trebuie să-i fie adecvat ca simbol, ceea ce se poate întâmpla în două moduri: fie când finitul este absolut fără formă, sau când este absolut format, pentru asta și celălalt ajunge să se potrivească Absolutul lipsă de formă este tocmai cea mai înaltă, absolută formă în care infinitul este exprimat de finit, deși fiind afectate de limitele sale Dar tocmai de aceea forma cu adevărat absolută, în care tot ceea ce limitează a fost eliminat, are din nou același efect asupra noastră ca lipsa absolută de formă - așa sunt imaginile divine ale lui Jupiter, Juno etc Desigur, natura este sublimă nu numai în dimensiunile ei care depășesc capacitatea noastră de a percepe sau în puterea sa invincibilă pentru forțele noastre fizice, este sublimă în general în haosul său sau, așa cum îl exprimă și Schiller, în confuzia (Verwirrung) fenomenele sale în general Haosul este contemplarea de bază a sublimului; căci chiar și o masă prea mare pentru contemplația noastră senzuală sau o sumă de forțe oarbe prea puternice pentru posibilitățile noastre fizice, percepem în contemplare doar ca haos și numai în această măsură haosul devine pentru noi un simbol al infinitului Contemplarea de bază a haosului însuși își are rădăcinile în contemplarea absolutului Esența interioară a absolutului, în care totul este unitate și unitatea este totul, se reduce la acest haos primordial; dar tocmai aici întâlnim identitatea mai sus menționată a formei absolute și a lipsei de formă ; căci acest haos în ns absolut nu este o simplă negație a formei, ci lipsa formei în forma cea mai înaltă și absolută și invers - forma cea mai înaltă și absolută în lipsă de formă: formă absolută, deoarece totul este conținut în orice formă și în toate formele fiecare; în lipsă de formă, întrucât este în această unitate a tuturor formelor în care pi one ne se evidențiază ca special Prin contemplarea haosului, mintea ajunge la cunoașterea universală a absolutului, fie în artă, fie în păianjen Cunoașterea obișnuită, după o încercare zadarnică de a epuiza haosul fenomenelor din natură și din istorie prin rațiune, decide să facă, așa cum spune Schiller, „cel mai de neînțeles punct de plecare al judecății sale”, adică un principiu; acesta pare a fi primul pas spre filozofie, sau cel puțin către contemplarea estetică a lumii Numai în această voință de sine, fără de care rațiunea obișnuită se prezintă mai legitim, doar în această independență și libertate de condiționare, pe care până și fiecare fenomen natural o păstrează pentru înțelegere, având în vedere faptul că nu poate niciodată să cuprindă perfect condiționarea reciprocă a fenomenelor și, involuntar, trebuie să recunoască pentru fiecare dintre ele caracterul său absolut - numai în această independență a fiecărui fenomen individual, care pune o limită rațiunii prin studiul său asupra condițiilor, rațiunea poate recunoaște lumea ca un simbol real al rațiunii, în care totul este necondiționat, și al absolutului, în care totul este liber și neconstrâns Din această parte se dezvăluie și sublimul din structura mentală, în principal pentru că persoana în care se găsește poate servi simultan ca simbol al întregii istorii Aceeași lume, care, ca natură, rămâne încă în limitele legilor, suficient de extensibilă pentru a păstra în interior aparența de nelegiuire, în domeniul istoriei, aparent, respinge orice regularitate Realul de aici se răzbună și revine cu toată stricta sa necesitate pentru a distruge toate tranșeele pe care elementul liber și le așteaptă și pentru a-și arăta independența sfidând-o Legile și scopurile umane nu sunt identice aici cu legile naturii „Natura”, vom folosi din nou un fragment din Schiller, „cu același dispreț, face praf creațiile înțelepciunii și ale întâmplării și implică cu ea importantul și nesemnificativul, nobilul și vulgarul Natura într-o clipă distruge și risipește cele mai perfecte creații, propriile sale cele mai dificile achiziții și, dimpotrivă, petrece secole pe opere de prostie „O astfel de abatere fundamentală a naturii de la principiile rațiunii”, adaugă Schiller, „dezvăluie în mod direct imposibilitatea absolută de a explica natura însăși cu ajutorul propriilor legi, care sunt valabile în limitele sale, dar nu în raport cu ea însăși Chiar și simpla contemplare a acestui lucru atrage irezistibil mintea de la limitele lumii aparențelor în lumea ideilor, de la condițional la necondiționat Eroul tragediei, în ciuda căreia îndură calm toate poverile și intrigile sorții, doborând asupra lui de aceea întruchipează în sine această ființă neînsuși, acest necondiționat și absolut: el privește calm în jos spre fluxul evenimentelor mondiale, încrezător în planurile sale, imposibil de fezabil de vremuri, dar nici distrus de niciun timp Nenorocirea, care cufundă și anihilează într-un mod senzual o personalitate tragică, constituie același element necesar al sublimului moral, ca pentru dbizicheek-sublim este lupta forțelor naturii și superioritatea lor asupra capacității pur senzuale de percepție Virtutea este pusă la încercare numai în necazuri, curajul numai în primejdie; un om curajos în lupta împotriva nenorocirii, în care nu învinge fizic și nu renunță moral, este doar un simbol al infinitului, ceea ce este mai presus de toată suferința Numai în maximul suferinței se poate dezvălui acel principiu în care nu există suferință, așa cum totul în general este obiectivat doar în opusul său Tocmai de aceea sublimul cu adevărat tragic se bazează pe două condiții: personalitatea morală lâncește sub forțele naturii și în același timp învinge prin structura sa mentală; este esențial ca eroul să câștige numai prin ceea ce nu poate fi acțiune naturală sau noroc, deci, doar prin structura mentală; așa cum se întâmplă întotdeauna cu Sofocle, fără, așa cum vedem adesea la Euripide, severitatea destinului eroului a fost aparent atenuată prin altceva, exterior Falsa blândețe care satisface un gust langur, care nu poate îndura stricta necesitate, nu numai că este demnă de dispreț în sine, dar nu atinge efectul artistic propriu-zis pe care îl are în minte S-a clarificat acum suficient în ce măsură sublimul este îmbrăcămintea infinitului în finit, dar în așa fel încât finitul însuși apare invariabil ca relativ infinit (căci numai în acest caz va fi posibil să distingem infinitul cu adevărat) ca atare), fie pentru percepție, fie pentru forță fizică, fie pentru suflet, ca în tragedie, unde este depășit de infinitatea structurii morale a sufletului Vreau să mai fac aici o singură remarcă în raport cu sublimul, care decurge din prezentarea noastră anterioară, și anume: numai în artă obiectul însuși este sublim, căci nu este natura în sine, întrucât aici structura mentală, sau începutul , prin care finitul este redus la simbolul infinitului, dar se referă doar la subiect În sublim, așa cum am spus, infinitul senzual este depășit de infinitul cu adevărat În frumos, finitul îndrăznește din nou să fie dezvăluit și apare ca o imagine a infinitului Acolo (în -sublim) finitul apare ca în răzvrătire împotriva infinitului, deși în această poziție devine simbolul său Aici (în frumos) sunt de la bun început într-o stare împăcată Că relația frumosului cu sublimul trebuie să fie așa, cu condiția ca ambele să fie luate după opusul lor, este evident, însă, dintr-o simplă opoziție cu ceea ce s-a dovedit despre sublim Cu toate acestea, de aici provine următoarele § Sublimul în absolutitatea lui include frumosul, la fel cum frumosul în absolutitatea lui include sublimul În general, acest lucru se vede deja din faptul că relația dintre frumos și sublim unul față de celălalt este similară cu relația ambelor unități, dintre care, totuși, fiecare în mod egal, în însăși absolutitatea sa, o conține pe cealaltă Sublimul, în măsura în care nu este frumos, nu va fi așadar sublim, ci doar minunat (ungeheuer) sau ciudat (abenteuerlich) În același mod, frumusețea absolută trebuie să fie și o frumusețe mai mult sau mai puțin formidabilă Întrucât, însă, frumusețea cere întotdeauna și inevitabil limitare, până acum absența limitării în sine devine o formă; Astfel, în imaginea lui Jupiter, nu există nicio restricție, cu excepția celei necesare pentru a exista deloc o imagine, căci orice altă restricție este abolită, cumva: el nu este nici tânăr, nici bătrân La fel, Juno este limitat doar în măsura în care este necesar să fie căsătorit într-un mod natural Cu cât este mai mică limitarea în care se află imaginea frumoasă, cu atât se apropie mai mult de sublim, fără a înceta să fie frumusețe Frumusețea lui Apollo are mai multe limitări decât cea a lui Jupiter - este frumos din tinerețe Cu Apollo, spre deosebire de Jupiter, în care granița este atât de largă încât numai infinitul în general apare în finit, finitul este deja privit în sine ca o imagine pentru infinit Un exemplu și mai clar de frumusețe masculină și feminină: în primul caz, natura folosește doar ceea ce este necesar pentru limitare, în al doilea caz, este generoasă cu aceasta De aici rezultă că între sublim și frumos nu există o opoziție calitativă și esențială, ci doar una cantitativă Un grad mai mare sau mai mic de frumusețe sau sublimitatea în sine servește din nou la limitare: Juno este frumusețea sublimă, Minerva este sublimul frumos Cu cât limitarea netezește mai mult infinitul, cu atât este mai pură frumusețea Între timp, tocmai din cauza imposibilității de a distinge sublimul și frumosul, definiția se dovedește din nou a fi relativă, iar ceea ce într-o privință este recunoscut ca sublim, de exemplu, imaginea lui Juno, în altă privință poate apărea din nou ca frumusețe în contrast cu sublimul (ca Juno comparativ cu Jupiter) Din aceasta rezultă clar că, în general, în nicio sferă nu se poate numi ceva frumos fără a fi sublim în altă privință, dar tocmai din acest motiv, în fiecare imagine absolută independentă, ambele apar în întrepătrundere indisolubilă, precum, de exemplu, Juno , dacă nu este comparat, ci considerat de la sine Sau, ca să luăm un exemplu dintr-o altă sferă, Sofocle, în comparație cu Eschil, este frumosul, și considerat în sine și în mod absolut, o combinație complet inseparabilă a frumosului și a sublimului Dacă, în raport cu sublimul, s-ar dori să se bazeze doar pe ideea simplă a infinitului și lipsa de formă, care este de obicei asociată cu sublimul, atunci reprezentarea infinitului, așa cum sa arătat deja, este o condiție necesară pentru sublim, dar nu în așa fel încât, la rândul său, să fie imposibil în formele strict limitate, ci mai degrabă că forma cea mai înaltă (unde forma în formă nu mai este recunoscută) devine lipsă de formă, în timp ce în alte cazuri lipsa de formă în sine devine formă Primul, așa cum s-a spus deja, îl găsim în imaginea lui Jupiter și în capul așa-numitului Juno Ludovisi, unde sublimul este atât de impregnat de frumusețe încât nu poate fi despărțit de el Winckelmann admite grația sublimă, iar anticii înșiși au lăudat teribilele Grații ale lui Eschil În opera de artă însăși, ca obiectiv, sublimitatea și frumusețea sunt legate în același mod ca și în subiectiv, poezia și arta Totuși, în poezie însăși, ca și în artă însăși, aceeași opoziție este posibilă pe rând: acolo - ca naiv și sentimental, aici - ca stil și manieră De aici: § Aceeaşi opoziţie a ambelor unităţi se exprimă în poezie, luată în sine, prin opoziţia naivului şi sentimentalului Comentariu general În ceea ce privește toate aceste contrarii, trebuie să se țină cont întotdeauna de faptul că în absolut ele dispar Acum, însă, se întâmplă că prima unitate, aceea în care infinitul este îmbrăcat în finit, apare întotdeauna și în mod necesar ca desăvârșită, că aici punctul de plecare și punctul de sfârșit coincid, în timp ce, dimpotrivă, celălalt membru al perechii de contrarii poate lipsi o expresie absolută tocmai pentru că se poate manifesta ca opus doar în non-absolut Este cazul, de exemplu, cu sentimentalii și naivii Poeticul și geniul sunt întotdeauna și neapărat naivi; astfel sentimental se opune [naivului] numai în imperfecțiunea sa Astfel, nu afirmăm atât de mult prezența în poezia naivului și sentimentalului, atât cât afirmăm în general în poezie două direcții: cea în care generalul este îmbrăcat în particular și cea în care particularul este îmbrăcat în general Luate în sens absolut, ambele unități ar trebui să coincidă, adică, întrucât „naivitatea” este singura expresie pe care o avem pentru absolutitate, ambele direcții ar trebui să fie naive Astfel, „sentimentalitatea” este o expresie a unei alte direcții doar în forma ei imperfectă; de aici rezultă limpede că raportul dintre naiv și sentimental nu coincide în niciun fel cu raportul dintre sublim și frumos descris în propoziția precedentă: fiecare în sine exprimă absolutitatea Se ştie că Schiller a introdus pentru prima dată această opoziţie în eseul său „Despre naiv şi sentimental în poezie”, care, pe lângă aceasta, este extrem de bogat în idei rodnice' Împrumut de la el următoarele propoziții, care vor servi în cel mai bun mod posibil la clarificarea acestei opoziții „Naivul trebuie definit ca natură sau fenomene ale naturii în măsura în care acestea din urmă fac de rușine arta”’ (Această definiție cuprinde sensul cuvântului în sensul său cotidian în sensul superior care i se dă aici în raport cu arta Însuși faptul că caracterul de bază al naivului este de așa natură încât trebuie să fie natura demonstrează că naivul inițial corespunde primului dintre ambele opuse ) „Naivul este natura, sentimentalul caută natura” I „Un suflet naiv se simte natural, unul sentimental se simte natural” Din nou, această opoziție iese cu siguranță când comparăm vechiul cu noul, așa cum arată foarte bine și Schiller De exemplu, înțelegerea sublimului în natură în rândul grecilor nu este în niciun caz legată de sensibilitatea, care experimentează doar tandrețe, percepând natura și nu este se ridică la contemplare liberă, rece Dimpotrivă, principala trăsătură a modernității este un interes exclusiv subiectiv pentru natură, fără nicio obiectivitate în contemplare sau gândire, iar oamenii noii lumi sunt departe de natură, deoarece o simt, dar nu o contemplă și nu o reproduc Toată diferența dintre poetul naiv și sentimental se poate reduce la faptul că pentru primul acționează doar obiectul, pentru cel din urmă subiectul apare ca subiect Primul pare a fi inconștient de subiectul său, al doilea îl însoțește invariabil cu conștiința și face simțită această relație conștientă Primul este rece și insensibil la obiectul său, ca și natura, al doilea ne dă sentimentul său Primul nu ne arată nicio încredere, doar obiectul lui este asemănător cu noi, el însuși ne scapă; al doilea, înfățișând obiectul, se face în același timp o reflectare a acestuia Aplicată însăși poeziei, această opoziție pătrunde și în critică; de asemenea, caracterul omului nou se caracterizează prin trăsătura că, de regulă, în absența sensibilității la poet, acesta rămâne rece (obiectul trebuie să treacă mai întâi prin reflecție pentru a avea efect asupra lui); el chiar îi supără în poet tocmai ceea ce este puterea cea mai înaltă a poeziei — lăsând doar obiectul însuși să acționeze Deja din cercetările lui Schiller reiese clar că principala trăsătură a timpurilor moderne, în contrast cu antichitatea, constă în sentimentalism Dar că această afirmație este în orice caz supusă limitării, acest lucru este indicat de singura excepție pe care o dă Schiller, adică Shakespeare În ceea ce îl privește pe Shakespeare, este același lucru cu el ca și cu fosta opoziție a laturii conștient și inconștient Spre deplina indistinguire a naivului și a sentimentalului (cum am remarcat deja, ceva naiv la rândul său este naiv, de fapt, doar pentru un observator sentimental), poate că niciunul dintre noii autori, și deci Shakespeare, nu a ajuns deloc Baza, punctul de plecare aici constă întotdeauna în opoziţia subiectului şi obiect; Vreau să spun că sentimentalul doar în obiect se reduce din nou la naiv În Ariosto, elementele sentimentalului și naivului se află unul lângă altul într-o formă complet distinsă; s-ar putea spune despre el: este naiv pe plan sentimental, în timp ce Shakespeare este, în limitele sentimentalului, complet naiv În ceea ce privește manifestarea exterioară a naivului, mai trebuie menționat că acesta se va distinge întotdeauna prin simplitate și ușurință de prezentare în aceeași măsură ca prin strictă necesitate Așa cum frumosul este sublim în măsura în care este nevoie doar de necesar pentru manifestarea lui, tot așa nu există o trăsătură mai izbitoare a unui geniu decât aceea că aduce obiectul la o vizibilitate perfectă cu câteva trăsături stricte și necesare (Dante) nu este o alegere pentru un geniu, pentru că el știe doar ceea ce este necesar și se străduiește doar pentru asta Poetul sentimental, care reflectă, abordează acest lucru cu totul altfel și, în măsura în care reflectă, nu atinge decât și este el însuși mișcat Caracterul unui geniu naiv nu este atât o imitație, așa cum susține Schiller, ci o realizare a realității; obiectul său este independent de el, este independent Poetul sentimental tinde spre infinit, care, pentru că este de neatins în această direcție, nu devine niciodată obiect de contemplare § Poezia în absolutul ei nu este nici naivă, nici sentimentală în sine Nu este naiv, căci este o determinare care se stabilește ea însăși numai prin opus (absolutul apare naiv doar sentimentalului), în timp ce sentimentalul în sine și pentru sine este non-absolut Prin urmare, etc Notă: Astfel, orice opoziție este ea însăși ceva subiectiv, doar o opoziție fenomenală (Erscheinungsgegensatz) Acest lucru poate fi subliniat ca un fapt Despre Sofocle, de exemplu, nimeni nu se va gândi să spună că este sentimental, motiv pentru care picto nu va spune că este naiv Pentru a exprima totul într-un singur cuvânt, Sofocle este pur și simplu absolut, fără nicio altă definiție Schiller a împrumutat exemple antice în principal din epopee Este necesar doar să adăugăm că trăsătura distinctivă și definitorie a epopeei ca tip special este că se dezvăluie ca naiv, care, de exemplu, este epopeea homerică în majoritatea trăsăturilor eroilor săi Dacă s-ar dori să dea valoare sentimentalului, s-ar putea, dacă este ceva, să-l echivaleze cu lirica Dar tocmai din acest motiv drama nu poate fi arătată nici ca naivă, nici ca sentimentală, iar doar faptul că Shakespeare, de exemplu, poate părea naiv l-ar caracteriza din nou în această privință ca un om al noii epoci § Opoziţia ambelor unităţi în artă considerată pentru sine nu poate fi exprimată decât ca stil şi manier^ Notă Remarca pe care am făcut-o deja despre opoziția anterioară se aplică aici într-o măsură mult mai mare Dintre cele două opuse, stilul este absolutul, iar maniera este neabsolutul și, prin urmare, inacceptabil Limbajul are o singură expresie pentru absolutitate în ambele direcții Absolutul în artă constă întotdeauna în faptul că generalul în artă și particularul pe care îl ia în artist ca individ coincid absolut; acest special este, parcă, generalul și invers Se poate presupune că această nedistingere se realizează și prin particular, cu alte cuvinte, că artistul poate introduce particularitatea formei sale în generalitatea absolutului, întrucât este forma sa, precum și invers, cea care în artistul forma generală este reunită până la punctul de a nu se distinge cu forma particulară, pe care trebuie să o posede ca individ La prima vedere, s-ar putea numi apoi un stil de stil absolut, la fel ca în cazul opus (unde acest lucru nu se realizează), un oțel neabsolut, neprelucrat, ar trebui să fie numit stil În general, trebuie menționat că opoziția indicată decurge din prima opoziție pe care am stabilit-o în acest studiu și anume: întrucât Arta poate fi găsită numai în individ, dar, în plus, absolut absolut, atunci problema se reduce din nou în primul rând la sinteza absolutului cu particularul Teoreticienii, care sunt puri empirişti, se află într-o dificultate nu mică atunci când trebuie să explice diferenţa dintre stil şi manieră, şi aici, poate, relaţia generală sau poziţia generală la care sunt supuse contrariile în artă în general este cel mai clar arătată Prima opoziție este întotdeauna absolută, a doua se dezvăluie ca opoziție numai în măsura în care nu există și numai în măsura în care este acceptată, parcă, pe calea desăvârșirii Într-adevăr, particularul poate fi absolut fără a aduce atingere particularității, la fel cum absolutul poate fi special fără a aduce atingere absolutității Forma particulară trebuie să fie ea însăși, la rândul ei, absolută, abia atunci ea nu va fi distinsă de esență și va lăsa libertatea acesteia din urmă Deci, stilul nu exclude particularitățile, ci mai degrabă există o indistinguire între forma generală și absolută de artă și forma particulară a artistului și este cu adevărat necesar, deoarece arta poate fi găsită doar la individ Din acest punct de vedere, stilul constituie întotdeauna și în mod necesar forma adevărată, adică din nou, este absolut, în timp ce maniera este doar relativă Dar în legătură cu indistingubilitatea percepută, nu se stabilește tocmai dacă este determinată de îmbrăcămintea generalului în particular sau, dimpotrivă, de îmbrăcămintea (Hineinbildung) formei particulare în general Aici, după cum s-a spus, aflăm ceea ce s-a stabilit anterior, că investirea absolutului în particular apare întotdeauna ca fumurie, și astfel, în cazul de față, doar ca stil Unitatea opusă ca opusă se poate manifesta exclusiv în non-absolut; dacă este absolut, atunci se va numi și stil; dacă nu este absolut, atunci este o manieră F W Schelling Desigur, nimeni nu va nega că în cealaltă direcție, și anume cea care pornește din particular, se poate dezvolta un stil, deși va exista întotdeauna o urmă a acestei diferențe formale, iar stilul realizat în această direcție poate fi numit mod absolut Stilul în acest sens devine o trăsătură absolută (ridicată la absolutitate), în timp ce în primul sens va denota o absolutitate specială (formată într-o trăsătură) În ansamblu, în general, stilul artiștilor moderni ar trebui să aparțină primei categorii, deoarece (conform § ) particularul de aici este întotdeauna punctul de plecare, în timp ce numai vechii au un stil de primul fel Acest lucru poate fi afirmat fără a examina noua artă în detaliu, de îndată ce artiștii noului timp recunosc în general prezența stilului Că la sfârșitul artei contemporane chiar și această opoziție trebuie să dispară este clar chiar și fără asta Se poate spune că natura are și o manieră în acest sens, sau un stil dublat Opa are manieră în tot ceea ce se străduiește să îmbrace particularul în general, cumva în colorarea trupurilor, mai ales în lumea organică, unde natura în imaginea masculină dezvăluie clar stilul; dimpotrivă, în frumusețea feminină, unde atât de multe trăsături trebuie percepute în timpul creației, este într-un anumit sens manierată Dar aceasta este tocmai dovada că frumusețea este posibilă în această direcție și, prin urmare, stilul Cineva a remarcat cu multă pricepere că, dacă, de exemplu, Shakespeare ar avea o manieră, atunci Domnul nostru Dumnezeu ar trebui să atribuie maniera Nu poate fi luat de la artiștii timpurilor moderne că ei dezvoltă stilul doar în direcția de la particular la general Cu toate acestea, la fel de puțin se poate lua celor mai noi că au dezvoltat totuși un stil în această direcție și că sunt capabili de această dezvoltare, cu atât mai mult cu cât și în limitele artei noi, ambele direcții pot fi din nou distinse Dintre noii maeștri în arte plastice, fără îndoială, are în primul rând stilul lui Michelangelo; printre marii maeștri, opusul este, fără îndoială, compoziția pune Correggio; ar fi cu siguranță fals să-i atribui acestui artist o manieră, deși este la fel de imposibil să-i atribuim alt stil decât Stilul de al doilea fel; poate el este exemplul cel mai ilustrativ al faptului că în direcția de la stilul particular la stilul general este posibil Deci, în general, putem înțelege maniera în sensul negativ al cuvântului și, prin urmare, manierismul ca separarea unei forme particulare în detrimentul celei generale Întrucât, în general, artistul are la dispoziție doar formă și, în consecință, el ajunge la esență doar prin ea și numai forma absolută este adecvată esenței, atunci, împreună cu maniera în acest sens, esența artei în sine se dezintegrează imediat Mai presus de toate, manierismul se manifestă în dorința de eleganță exterioară, orbind doar ochiul neexperimentat, și de frumusețe răsfățată, în splendoarea, netezimea unor lucrări, singurul sau cel puțin principalul avantaj al cărora este puritatea finisajului Cu toate acestea, există și o manieră aspră și aspră, atunci când caută în mod deliberat exagerări și tensiuni În toate cazurile, modalitatea este limitată și se regăsește în incapacitatea de a depăși anumite trăsături ale formei, atât în raport cu figurile în ansamblu (căci aici exemplele sunt luate cel mai bine din artele plastice), cât și în părțile lor individuale Sunt, de exemplu, artiști care nu pot picta decât figuri scurte și îndesate, alții doar lungi și înguste, subțiri, încă alții care își fac figurile să aibă doar picioare groase sau subțiri, sau care repetă cu încăpățânare aceeași formă a capului Manerabilitatea, mai departe, se găsește și în relația reciprocă a figurilor, în principal în ipostazele deliberate, dar, apropo, deja în prima concepție (Intenție) și „în obiceiul încăpățânat de a lua toate comploturile dintr-o anumită parte, de exemplu, din partea sensibilității, inteligenței sau chiar inteligenței (Wit-zigkeit) Înțelepciunea simplă, la fel ca și înțelepciunea, este caracteristică unei tendințe exclusiv sentimentale, pentru arta de mare stil, chiar și în * Aristofan, în esență, nu este niciodată spiritual, ci întotdeauna doar înalt În cele din urmă, trebuie remarcat faptul că trăsătura care caracterizează stilul general de creativitate poate aparține nu numai unui individ, ci și timpului În acest sens, se vorbește despre un stil diferit de epoci diferite Stilul pe care un artist individual îl dezvoltă în sine este pentru el ceea ce este un sistem de gândire pentru un filozof în știința sa sau pentru un practicant în activitatea sa În această privință, Winckelmann numește pe bună dreptate stilul un sistem de artă și spune că stilul vechi s-a bazat pe un sistem S-ar putea spune multe despre cât de dificil este în cazuri importante să facem distincția între stil și manieră și să prindeți când unul trece în celălalt Totuși, aceasta nu intră în sarcina noastră și nu privește în niciun caz știința generală a artei OBSERVAȚII GENERALE CU PRIVIRE LA OPPUZIILE LUATĂ ÎN MAI SUS (în §§ - ) Toate aceste opuse sunt de natură înrudită și decurg din relația originală a artei ca formă absolută cu o formă anume, stabilită de indivizii în care se găsește De aceea au trebuit să cânte aici Prima opoziție duce imediat la reflecție: opoziția dintre poezie și artă înfățișează poezia ca formă absolută, arta ca formă specială; ceea ce în geniu ca atare este absolut unul, se destramă în aceste două moduri de manifestare, care însă, în absolutitatea lor, constituie întotdeauna un singur lucru La fel, întregul unit în frumosul în sine se descompune într-un obiect separat - o singură operă de artă - în două moduri de manifestare: sublimul și frumosul; cu toate acestea, ele diferă din nou unul de celălalt doar prin non-absolutitatea lor, astfel încât, la fel cum poezia și arta sunt indisolubil întrepătrunse în artistul dezvoltat, tot așa în cele mai mari lucrări sublimul și Frumosul sunt reciproc legate Forma absolută și universală de artă apare pretutindeni ca sublim; în ea specialul este cuprins numai pentru a lua în sine tot infinitul Forma specială se manifestă în primul rând ca frumusețe în reconciliere cu forma absolută, care a luat-o complet în sine, constituind o unitate deplină cu ea Alte contrarii nu pot fi puse la același nivel cu acestea; se găsesc fie în poezie, ca atare, fie în artă, ca atare, iar în primul caz, când apar sub forma naivului și sentimentalului, ele sunt ei înșiși doar subiective (la urma urmei, este deja subiectiv să înțelegem) absolutul doar ca naiv; sentimentalismul, ca atare, , se dovedește a fi complet inacceptabil); la fel și în celălalt caz, din nou, doar unul dintre ele denotă absolutul, deși există, fără îndoială, o diferență în direcția în care poate fi atins absolutul, adică stilul Cu toate acestea, naivul și stilul sunt, fără îndoială, concentrate în această opoziție exclusiv subiectivă și formală ca formă absolută, în timp ce sentimentalul și maniera sunt întotdeauna [date] ca o formă particulară Aceste contrarii pot fi din nou comparate și se poate observa, de exemplu, că maniera nu poate fi niciodată naivă, așa cum sentimentalul este întotdeauna și neapărat manierat Mai mult, se poate spune că maniera constituie întotdeauna numai artă fără poezie, adică artă non-absolută, care este incompatibilă cu maniera sublimă, și de aceea frumosul în sens absolut este și incompatibil Mai mult, sentimentalul este întotdeauna mai probabil să se manifeste ca artă decât ca poezie și, prin urmare, nu are nevoie de absolut Și totuși, până acum, încă nu ne-am apropiat de a construi o operă de artă separată Afectele absolute (după arg mentam § ) la individualitatea creatoare prin intermediul conceptului etern care există despre ea în absolut Acest concept etern, esența interioară a sufletului, în manifestare se destramă în poezie și artă și alte contrarii, sau mai degrabă este punctul absolut de identitate al acestor contrarii, existând ca contrarii doar pentru reflecție Ideea aici nu este în aceste contrarii, ca atare, ci în cunoașterea geniului Acela în raport cu care aceste contrarii se dovedesc fie moduri unilaterale de manifestare, fie determinări este principiul absolut al artei, reflectarea divină în artist sau ființa în sine Într-o operă de artă, luată în sine, aceste contrarii nu trebuie să apară niciodată ca atare; doar absolutul trebuie să devină întotdeauna obiectiv în ele Astfel, studiul anterior a fost consacrat pur și simplu prezentării geniului ca fiind indistinguibilitatea absolută a tuturor opozițiilor posibile între general și particular care pot apărea în relație cu ideea sau conceptul etern la individ Geniul însuși este cel în care generalitatea ideii și originalitatea individualității sunt în echilibru Dar acest principiu al artei, pentru a fi asemănător cu principiul căruia apare ca manifestare directă, eternitatea, trebuie, ca și acesta din urmă, să ofere ideilor din el o ființă independentă de principiul lor, permițându-le să existe în formă de concepte despre lucruri individuale autentice, îmbrăcându-le în trup Dovada acestui lucru este dată în §§ și Acum trebuie să arătăm cum se poate întâmpla acest lucru în mod obiectiv Numai atunci întregul sistem al artei ne va fi dezvăluit pe deplin Aici trebuie să ne amintim că filosofia artei este aceeași filozofie generală, prezentată doar în potențialul artei Deci, modul în care arta își obiectivează ideile, îl vom înțelege pe deplin dacă ne concentrăm asupra modului ideile obiectelor reale individuale sunt obiectivate în manifestare; cu alte cuvinte, sarcina pe care ne-am propus să înțelegem trecerea unei idei estetice într-o operă de artă concretă echivalează cu problema generală a filosofiei în general, problema manifestării ideilor prin intermediul unor lucruri particulare Desigur, aici putem accepta fără dovezi doar anumite propoziții definite înaintate de filosofia generală; Pornind de la aceasta, preliminar propunem următoarea lemă § Lema Absolutul este obiectivat în aparență prin cele trei unități, deoarece acestea din urmă sunt luate nu în absolutitatea lor, ci în diferența lor relativă ca potență și devin astfel simbolul Ideei Această propoziție, ca o lemă extrasă din filosofia generală, are nevoie doar de o explicație aici Materia și forma coincid în absolut, acesta din urmă nu are altă materie pentru creație decât el însuși în plenitudinea (Allheit) formelor sale, dar absolutul nu se poate manifesta fără ca fiecare dintre aceste unități să devină simbolul său ca unitate specială În absolut, aceste unități nu diferă unele de altele; există pur și simplu materie, infinit pur și idee Fiind idei originale, ele nu pot fi obiectivate decât acceptându-se la rândul lor ca o unitate specială, ca un corp, ca o reflecție Aceasta stabilește imediat pentru fenomen distingerea a ceea ce este unul în absolut Astfel, prima dintre ambele unități în absolutitatea sa este ideea; în măsura în care opa însuși se manifestă ca simbol, ca potență, ca unitate specială, ea este materie În general, tot ceea ce se manifestă este o deplasare de la esență și de la potență (sau originalitate); esența oricărei originalități stă în absolutitate, dar această esență se manifestă prin particular Având în vedere această premisă, rezultă în mod necesar că absolutul, ca principiu al artei, este obiectivat în sfera aparențelor sau a distingerii doar prin faptul că pentru el un simbol se dovedește a fi fie un real sau unitate ideală, deci, în general, prin faptul că se regăsește în fenomene disparate și este simbolizată: acolo - prin manifestarea lumii relativ reale, aici - prin manifestarea lumii relativ ideale § Lema Ideea, în măsura în care are unitatea reală ca unitate particulară pentru simbolul său, este materie Dovada acestei propuneri este realizată în filosofia generală Apariția materiei este o idee, dar numai din punctul de vedere al voalării infinitului în finit și în așa fel încât acest voal în sine să fie doar relativ, nu absolut Materia aparentă nu este ceva în sine, este doar o formă, un simbol, ci doar ca formă, ca diferență relativă, ea coincide totuși cu aceea din care este simbol și care este ea însăși o idee, ca o îmbrăcăminte absolută a infinitului în final § Aşadar, întrucât arta percepe iarăşi forma investirii infinitului în finit ca o formă specială, materia devine pentru ea un corp, sau un simbol — Evident din cea anterioară Addendum În acest sens, arta = artă picturală sau plastică generală — Conceptul obișnuit de artă picturală este folosit într-un sens mai restrâns, tocmai pentru că arta picturală se exprimă prin obiecte corporale Totuși, la stabilirea conceptului de arte plastice, nu este exclusă posibilitatea ca toate potențialitățile conținute în materie să se repete din nou în limitele acestei unități generale și tocmai în această repetare se află diferența dintre artele plastice individuale Addendum Arta plastică este partea reală a lumii artei § Unitatea ideală, ca rezoluţie a particularului în general, a concretului în concept, este obiectivată în vorbire sau în limbaj, iar această propoziţie este dovedită în filosofia generală Vorbirea, luată în mod realist, este aceeași rezoluție a concretului în universal, a ființei în cunoaștere, ceea ce este ideal dar există gândire Pe de o parte, vorbirea este expresia directă a idealului — cunoaștere, gândire, senzație, dorință etc — în real} în măsura în care vorbirea în sine este o operă de artă Totuși, pe de altă parte, este și un produs al naturii și nu se poate presupune că, ca una dintre formele necesare de artă, a fost direct inventată sau creată de artă Astfel, ea este o operă de artă naturală (ein natiir-liches Kunstwerk), care este mai mult sau mai puțin tot ceea ce crează natura Putem dovedi cel mai convingător propoziția prezentată doar pe baza unei legături mai generale, dar în principal prin contrastarea limbajului și a unei alte forme de artă - materia Semnificația limbii poate fi văzută cu siguranță din următoarele date Absolutul în natura sa este producție eternă; această producție este esența ei Producerea sa este o afirmare sau o cunoaștere absolută, ale cărei două părți sunt ambele aceste unități Acolo unde un act absolut al cunoașterii este obiectivat doar prin faptul că o parte a lui devine formă ca unitate specială, acest act inevitabil se transformă în altceva, și anume în ființă Investirea absolută a infinitului în finit, care constituie latura sa reală, nu este ființa-în-sine, ci în absolutitatea sa este iarăși ideea ca întreg, afirmarea infinită a sinelui luată ca întreg; în relativitatea sa, adică astfel percepută ca unitate specială, nu mai apare ca idee, ca autoafirmare, ci ca materie afirmată; latura reală, ca specială, devine aici un simbol al absolutității ideii, care este cunoscută, ca atare, doar prin această înveliș Acolo unde unitatea ideală însăși devine o formă pentru o idee, ca specială, într-o lume ideală nu se schimbă în altceva, ea rămâne ideală, dar în așa fel încât, în schimb, pierde încă o sută şi în consecinţă nu apare ca un ideal absolut, ci doar ca un ideal relativ, în raport cu care realul ocupă o poziţie exterioară ca ceva opus Totuși, ca ceva pur ideal, ideea nu este obiectivată, ea revine la subiectiv și este ea însăși subiectivă; Astfel, ideea, în mod necesar, aspiră imediat din nou la înveliș, la corp, prin care se obiectivează, fără a-și pierde idealitatea; se integrează din nou prin real În această integrare ia naștere simbolul cel mai potrivit al afirmării absolute, sau infinite, a lui Dumnezeu, deoarece această afirmație este reprezentată aici prin real, fără a înceta să rămână ideală (care este tocmai cea mai înaltă cerință), și, așa cum este ușor de văzut, acest simbol este limbajul Pe această bază, nu numai în majoritatea limbilor diferite, vorbirea și rațiunea (care conține doar cunoașterea absolută, principiul cognitiv al ideii) sunt desemnate prin același cuvânt, ci și în majoritatea sistemelor filozofice și religioase, în principal din Orient, actul etern și absolut de autoafirmare în Dumnezeu - actul creației sale veșnice - este desemnat drept cuvânt verbal al lui Dumnezeu, ca logos, care în același timp este însuși Dumnezeu Cuvântul sau vorbirea zeului era văzută ca o emanație (Ausflufi) a cunoașterii divine, ca o armonie rodnică a producției divine, disecat în sine și totuși coerentă În legătură cu un concept atât de înalt al limbajului, tocmai pentru că op nu este doar un act relativ de cunoaștere, ci și un nou integrat cu opusul său și, în această măsură, din nou un act absolut de cunoaștere, nu vom fi, desigur, opune arta plastică artei verbale, așa cum se obișnuiește (de ce, de exemplu, muzica este considerată că nu aparține chiar artelor vizuale, dar i se acordă totuși un loc aparte) Cunoașterea divină a fost exprimată simbolic în lume prin limbaj; prin urmare, lumea reală ca întreg, tocmai pentru că el însuși, din nou, există o unitate a realului și a idealului, există un limbaj primar Cu toate acestea, lumea reală nu mai este un cuvânt viu, vorbirea lui Dumnezeu însuși, ci doar un cuvânt rostit, înghețat Prin urmare, arta plastică este doar un cuvânt mort, dar totuși un cuvânt, încă o vorbă, și cu cât moare mai complet, ridicându-se din ce în ce mai sus până la sunetul pietrificat pe buzele Niobei, cu atât mai înalt în felul ei este arta plastică, în timp ce , dimpotrivă, la un nivel inferior, în muzică, cuvântul viu cufundat în moarte, rostit în finit, se mai aude în sunet Astfel, în artele vizuale există un act absolut de cunoaștere, o idee luată doar din latura reală, în timp ce în vorbire sau arta verbală este luată în prototip, ca ideală, și nu încetează să fie ideală în acea înveliș transparent pe care îl asimilează Limbajul, ca o afirmație infinită care se exprimă vital (lebendig), este cel mai înalt simbol al haosului, care este invariabil pus în cunoașterea absolută În vorbire, indiferent de ce parte este luată, totul este pus ca o unitate Din partea sunetului sau a vocii, toate vârfurile, toate sunetele sunt situate în el în diferența lor calitativă Aceste distincții sunt toate amestecate în vorbirea umană; de aceea vorbirea nu seamănă în mod specific cu un singur sunet sau ton, căci toate sunt cuprinse în ea Identitatea absolută se exprimă și mai clar în vorbire, dacă aceasta din urmă este considerată din partea denumirilor sale Senzualul și insensibilul coincid aici, cel mai tangibil devine semnul celui mai spiritual Totul devine o imagine a tuturor și tocmai din această cauză, vorbirea în sine devine un simbol al identității tuturor lucrurilor În construcția internă a vorbirii în sine, totul individual este determinat de întreg; nici o formă sau un singur element de vorbire nu este posibilă care să nu presupună întregul Limbajul, luat în sens absolut sau în sine, este unul singur, așa cum rațiunea este una singură; la fel cum lucruri diferite se deosebesc de identitatea absolută, în același mod din această unitate se formează diferite limbaje, fiecare dintre ele constituie un tot închis, absolut izolat de celelalte, și totuși toate sunt în esență una, nu numai în expresia internă a minții, ci și în raport cu elementele individuale, care , cu excepția câtorva nuanțe, sunt aceleași în fiecare limbă Căci acest corp exterior însuși este din nou suflet și trup în sine Vocalele sunt, parcă, o expirare directă a spiritului, o formă formativă (afirmativă); consoanele sunt corpul vorbirii sau forma formată (aprobată) Prin urmare, cu cât mai multe vocale în orice limbă – cu atât mai mult încât restricția prin consoane nu dispare până la o anumită limită – cu atât limbajul este mai spiritualizat și, invers, cu cât este mai supraîncărcat de consoane, cu atât mai lipsit de suflet Aici vreau să abordez întrebarea, care a fost pusă în diferite moduri, de ce o ființă rațională a decis să aleagă tocmai vorbirea sau vocea ca corp direct pentru sufletul interior, deoarece ar putea folosi și alte semne exterioare pentru aceasta, cum ar fi gesticulația, prin care se explică nu numai surdo-muții, ci, într-o anumită măsură, toate popoarele sălbatice, neculte, care vorbesc cu tot corpul? Întrebarea în sine presupune vorbirea ca arbitrar și ca o invenție a arbitrarului Unii s-au bazat ca temelie pe proprietățile necesare ale acestor semne exterioare, și anume că oricine le va folosi, în același timp, să le poată judeca el însuși; astfel, ar trebui să fie un sistem de semne, în mod natural bazat pe sunet și voce, adaptat astfel încât vorbitorul să se poată auzi pe sine în același timp: asta, după cum știți, este într-adevăr o mare plăcere pentru unii vorbitori să nu aibă un astfel de caracter accidental; în pom există o nevoie mai mare ca sunetul și vocea să constituie organul care ar servi la exprimarea gândurilor și mișcărilor interioare ale sufletului S-ar putea întreba acești interpreți Lei, de ce atunci cântă păsările și animalele au voce După cum se știe, problema originii limbajului a ocupat foarte mult filozofii și istoricii, în special ai timpurilor moderne Ei au considerat că este posibilă interpretarea limbajului pe baza naturii umane izolate psihologic, în timp ce acesta devine inteligibil doar pentru că provine din întregul univers ca întreg Deci, ideea absolută a limbii nu trebuie căutată de la ei Întreaga problemă a originii limbajului, așa cum a fost înțeles până acum, a fost privită ca o întrebare pur empirică și, în consecință, filozoful nu a avut nimic de-a face cu ea; filosofului îl interesează doar lămurirea originii limbajului din idee și, în acest sens, limbajul încă, ca și universul, decurge necondiționat din acțiunea eternă a unui act cognitiv absolut, care, totuși, își găsește posibilitatea de a se exprima în o persoană rațională Stabilirea tipului de rațiune și reflectare în structura și relațiile interne ale limbajului aparține unui alt domeniu al științei decât cel de care ne preocupă aici, în care limbajul însuși nu acționează decât ca o verigă intermediară § Arta, în măsura în care recaptură unitatea ideală ca potenţialitate şi o foloseşte ca formă, este artă verbală — Consecinţă imediată Plus Arta verbală este ideală partea lumii artei Adăugare generală (la această construcție a opoziției dintre artele verbale și cele vizuale) Întrucât, conform § , formele de artă sunt formele lucrurilor, așa cum sunt în Dumnezeu, adevărata sută Notă în margini În general, limbajul = instinctul artistic al omului; și așa cum morala este profesorul instinctului, tot așa este și profesorul limbajului Ambele afirmații – ca și cum [limbajul a apărut] prin invenția omului, prin libertate și că [a apărut] prin instrucțiuni divine – sunt false Coroana universului în sine este o formă plastică, ideală – poetică sau verbală; și toate formele particulare care revin în aceste forme de bază vor exprima din nou doar în ce feluri diferite sunt obiectele individuale în absolut § În fiecare dintre cele două forme originale de artă, toate unitățile revin în mod necesar — realul (etc ), idealul (etc ) și cel în care ambele sunt identice — Pentru fiecare dintre cele două forme originale absolut în sine, fiecare este ideea în întregime Plus Dacă pe prima unitate sau potență o numim unitatea reflecției, pe a doua unitatea subordonării, pe a treia unitatea rațiunii, atunci, în consecință, sistemul artei este afirmat prin reflecție, subordonare și rațiune Toate potențialitățile naturii lumii ideale revin aici - dar numai în [forma] cea mai înaltă - și devine destul de clar cum filosofia artei este construcția universului sub formă de artă În ceea ce privește construcția următoare, am avut două posibilități: fie să contrastez direct potențialitățile paralele ale lumii reale și ale lumii ideale, de exemplu, să analizez versurile simultan cu muzica, fie să iau în considerare fiecare dintre ambele părți și potențialitățile fiecăreia dintre ele separat Am preferat-o pe cea din urmă, pentru că cred că o astfel de secvență este mai de înțeles în prelegeri, iar legătura dintre formele de artă ideale și cele reale ar trebui să fie dovedită constant Așadar, voi construi mai întâi cele trei forme principale de artă vizuală - muzică, pictură și sculptură - cu toate tranzițiile de la o formă la alta ° Fiecare dintre aceste forme va fi construită în propria relație și în propriul loc Prin urmare, nu presupun o împărțire generală a artei, așa cum se face de obicei în manuale Numai din punct de vedere istoric, voi menționa că până acum muzica a fost de obicei separată de artele vizuale — Kant distinge trei tipuri: arta vizuală, arta verbală și arta jocului senzațiilor Este extrem de vag Prima grupă include plastic, pictură, al doilea - elocvență și poezie Al treilea fel este muzica, care este o definiție complet subiectivă a acesteia din urmă, aproape ca Sulzer, care spune că scopul muzicii este de a evoca senzație, ceea ce este valabil și pentru multe alte subiecte, precum concertele de senzații olfactive și gustative II O PARTE SPECIALĂ A FILOZOFIEI ARTEI Secțiunea a patra CONSTRUCȚII DE FORME DE ARTĂ ÎMPOTRIVA SERIELOR REALE ȘI IDEALE În propoziția imediat anterioară, s-a dovedit că fiecare dintre cele două forme primordiale în sine se diferențiază din nou și trimite în toate formele Cu alte cuvinte, fiecare dintre cele două forme primare percepe ca o potență toate celelalte forme sau unități și le face simbolul sau special Deci aici va fi premisa § Indistinguirea îmbrăcămintei infinitului în finit, percepută ca pură indistinguire, este Soneria (Klang) Sau: în îmbrăcămintea infinitului în finit, indistinguibilitatea ca indistinguibilitatea nu poate apărea decât ca un sunet Acest lucru devine evident în felul următor — Încorporarea infinitului în finit este exprimată ca atare în materie (aceasta este unitatea generală) prin intermediul primei dimensiuni sau prin aceea în virtutea căreia este egală (ca diferență) faţă de sine (nediferenţiere) Dar prima dimensiune este dată în materie nu în forma ei pură, ca atare, ci concomitent cu cea de-a doua dimensiune, prin urmare, este pusă în sinteză prin a treia Astfel, în ființa materiei, îmbrăcămintea infinitului în finit nu poate fi revelată în forma sa pură, ca atare Aceasta este partea negativă a dovezii — Și ceva prin intermediul căruia indistinguirea, ca atare, poate fi exprimată în introducerea infinitului în finit în forma sa cea mai pură, există un sunet, reiese clar din cele ce urmează Însuși actul de încorporare se exprimă în corp ca magnetism (o dovadă în filosofia naturală), dar magnetismul la rândul său, ca și prima dimensiune, este asociat cu corpul, astfel încât, deci, nu este această investiție, ca așa, în forma sa pură, dar diferență Magnetismul este îmbrăcăminte pură, ca atare, și ca nedistinsă, numai în măsura în care este separat de corp ca formă în sine, o formă absolută Acesta din urmă este dat doar în sunet, căci sunetul, pe de o parte, este ceva viu, existent pentru sine, iar pe de altă parte, este o simplă măsurare în timp, un câmp în spațiu Vreau să menționez doar că sonoritatea corpurilor este strâns legată de forța coeziunii lor S-a dovedit experimental că capacitatea lor de a conduce sunetul corespunde puterii de aderență Între timp, orice sunet în general este un fel de „conducție”, fiecare corp sună doar în măsura în care în același timp conduce sunetul Totuși, în coeziune sau în magnetism în sine, principiul ideal a trecut complet în corporal Cerința era ca îmbrăcămintea unității în pluralitate să fie revelată în forma sa cea mai pură, ca atare, ca o formă pentru sine Totuși, acest lucru se întâmplă doar în sunet, căci este magnetism, dar separat de corporalitate, ca să spunem așa, esența magnetismului însuși, substanța sa Notă Nu este nevoie să detaliez diferența dintre sunet (Klang) de sunet (Schall) și sunet (Lăut) Sunetul este un concept generic Sunetul este sunetul care este întrerupt; sunetul este un sunet care este perceput ca o continuitate, ca un flux neîncetat de sunet Dar cea mai mare diferență dintre cele două este că simplul sunet sau sunet nu recunoaște în mod clar unitatea în diversitate; și tocmai asta realizează soneria, care, prin urmare, este sunetul unit cu întregul Noi suntem cei care auzim în sunet nu doar un simplu ton, ci o întreagă multitudine de vârfuri, parcă învăluite în el și înglobate în el și, mai mult, în așa fel încât F W Schelling predomină tonurile consoane, în timp ce tonurile disonante predomină în sunet sau sunet O ureche experimentată chiar îi distinge și aude, pe lângă unison sau tonul fundamental, și octava acestuia, octava a cincea etc Multiplicitatea, unită cu unitatea în legătură, ca atare, devine astfel o multiplicitate vie autoafirmatoare în sunet Întrucât sonoritatea corpurilor se bazează pe forța de coeziune, atunci sunetul în sine nu este altceva decât restaurare sau afirmare, adică identitate în coeziune, prin care corpul, ieșind din identitate, se reconstruiește pentru odihnă și pentru a fi în însuşi însuşi Soneria în sine nu este altceva decât contemplarea sufletului trupului însuși sau a unui concept direct legat de acesta din urmă în relație directă cu acest finit Condiția de sunet este indistinguirea conceptului și a ființei, a sufletului și a trupului (des Leibs) în corp (Kblre-r); însuşi actul de reducere la indistinguire este acela în care idealul, în re-îmbrăcarea lui cu realul, se deschide percepţiei ca un sunet Prin urmare, condiția de sunet este ca corpul să părăsească starea de indistinguire, iar acest lucru se întâmplă prin contactul cu un alt corp Trebuie să punem în legătură directă cu această interpretare a naturii soneriei conceptul de auz - Senzațiile auditive sunt deja înrădăcinate în natura anorganică – în magnetism În sine, organul auzului este doar magnetismul care a atins perfecțiunea organică Natura în general completează natura anorganică în natura organică prin unitatea sa opusă Această natură (anorganică) este doar infinitul în finit Astfel, de exemplu, sună sau sună Reunit cu opusul lui, el = auz De asemenea, organul auzului este în exterior o serie de corpuri eucologic conductoare care au căpătat o formă înghețată; numai că trebuie remarcat că cu această unitate se leagă o unitate opusă, în care diferențele de sunet se rezolvă în indistincte Trupul, care se numește mort, primește o unitate din auz, îi lipsește doar a doua § Acea formă de artă în care unitatea reală în forma sa cea mai pură, ca atare, devine o potență, un simbol, este muzica Aceasta rezultă direct din cele două propoziții precedente Notă Natura muzicii poate fi încă definită din unghiuri diferite, dar construcția dată este cea care decurge din principiile anterioare; toate celelalte definiții ale muzicii pot fi derivate din ea ca consecințe imediate Prima concluzie Muzica ca artă este inițial supusă primei dimensiuni (are o singură dimensiune) A doua concluzie Forma necesară a muzicii este succesiunea — Căci timpul este forma generală de îmbrăcare a infinitului în finit, în măsura în care este contemplat ca o formă în abstracție de real Principiul timpului în subiect este conștiința de sine, care este tocmai învestirea unității conștiinței în pluralitate în ideal Prin urmare, este de înțeles strânsa afinitate a simțului auzului în general, și mai ales a muzicii și vorbirii, cu conștiința de sine Din aceasta se poate explica și preliminar, până când vom arăta sensul superior al acestor lucruri, latura aritmetică a muzică Muzica este adevăratul calcul de sine al sufletului – până și Pitagora a comparat sufletul cu un număr – dar tocmai din această cauză, calculul inconștient, care se uită de sine De aici definiţia lui Leibniz: „Music-a est raptus numenare se nescientis animae” (Alte definiții ale caracterului muzicii pot fi dezvăluite numai în legătură cu alte arte ) § Muzica, ca formă în care unitatea reală devine simbolul ei însăși, conține în mod necesar toate unitățile la rândul ei — Căci unitatea reală se acceptă (în artă) ca potențial, doar pentru a se prezenta din nou ca un formă absolută prin sine Dar fiecare unitate le conține în absolutitatea ei pe toate celelalte, deci și muzica etc * § Îmbrăcămintea unității în multitudine, sau unitatea reală inclusă în muzică însăși ca unitate particulară, este ritmul La urma urmei, dacă folosim doar conceptul cel mai general de ritm pentru demonstrație, atunci în acest sens nu este altceva decât o articulare periodică a omogenului, datorită căreia uniformitatea acestuia din urmă este asociată cu varietatea și, prin urmare, unitatea cu multitudine De exemplu, sentimentul care este evocat de o piesă muzicală în ansamblu este destul de omogen, uniform; deci, este vesel sau trist, dar acest sentiment, care în sine ar fi complet omogen, grație diviziunilor ritmice, capătă diversitate și eterogenitate Ritmul aparține celor mai uimitoare tipuri de natură și artă și se pare că nicio altă invenție nu a fost mai direct inspirată de natura însăși omului Anticii atribuiau invariabil ritmului cea mai mare putere estetică; și aproape nimeni nu va nega că tot ceea ce în domeniul muzicii sau dansului (etc ) merită numele de cu adevărat frumos, de fapt, vine din ritm Dar pentru a înțelege ritmul în forma sa cea mai pură, trebuie mai întâi să definim tot ce are muzica dincolo de ceea ce este atractiv și incitant De exemplu, sunetele în sine au o anumită semnificație: pot fi vesele, tandre, triste sau dureroase pentru ele însele Când analizăm ritmul, ne abstragem complet de la acesta; frumusețea sa nu este înrădăcinată în material și nu are nevoie de simple influențe naturale (Riihrungen), care sunt inerente sunetelor în sine, pentru a oferi satisfacție necondiționată și încânta sufletul receptiv la această frumusețe Pentru a fi pe deplin convinși de acest lucru, este necesar în primul rând să ne imaginăm elementele ritmului ca fiind complet indiferente în sine, de exemplu, sunetele individuale ale unei coarde pentru ele însele sau un rulaj de tobe De ce o serie de astfel de lovituri pot fi semnificative, incitante, plăcute? - Bătăi sau sunete care ar urma fără cea mai mică ordine după alta, nu vor avea niciun efect asupra trecerii Prin natura sau materialul lor, sunetele pot fi destul de nesemnificative și, în sine, ele pot să nu fie nici măcar plăcute pentru noi; dar de îndată ce în ele apare o anumită regularitate, astfel încât încep să se repete invariabil la intervale regulate și în totalitatea lor constituie o anumită periodicitate, atunci există deja ceva de ritm aici, chiar dacă a fost un început foarte îndepărtat, atenția este irezistibil nituită De aceea omul, prin sugestia naturii, se străduiește în fiecare lucrare care reprezintă identitate pură să introducă prin ritm pluralitatea sau diversitatea În orice muncă fără sens, cum ar fi numărarea, nu putem suporta monotonia mult timp, introducem periodicitatea Majoritatea celor care sunt angajați în muncă mecanică își fac astfel munca mai ușoară; bucurie interioară de la numărare, care, de altfel, nu conștient, ci inconștient, îi face să uite de muncă; fiecare cu un fel de plăcere intră la momentul potrivit, pentru că i-ar fi neplăcut să vadă ritmul deranjat Am descris până acum doar genul cel mai imperfect de ritm, în care întreaga unitate a diversităţii se sprijină numai pe egalitatea intervalelor de timp în succesiunea lor Eșantioanele unui astfel de ritm sunt puncte de dimensiuni egale, distanțate egal unul de celălalt Cel mai scăzut nivel de ritm Un fel mai înalt de unitate în diversitate poate fi atins în următorul mod prin faptul că sunetele sau loviturile individuale nu sunt produse cu forță egală, dar puternice și slabe se alternează după o anumită regulă În acest sens, ca element necesar, ritmul este inclus în ritm, care se cere și acolo unde identitatea ar trebui să devină diferită, diversă; tactul, la rândul său, este capabil de multe schimbări, datorită cărora o alternanță și mai mare este adusă în uniformitatea secvenței Deci, din punct de vedere general, ritmul, în general vorbind, este transformarea unei secvențe, care în sine nu înseamnă nimic, într-una cu sens O secvență simplă, ca atare, are caracterul întâmplării Transformarea succesiunii întâmplătoare în necesitate = ritm, prin care întregul nu mai este supus timpului, ci îl conține în sine Articularea muzicală este organizarea membrilor într-o astfel de serie, în care mai multe sunete în agregat, la rândul lor, constituie un membru, a cărui diferență față de ceilalți membri nu este nici accidentală, nici arbitrară Toate acestea sunt încă doar un simplu ritm, constând în faptul că o serie de sunete succesive este împărțită în membri de aceeași lungime, fiecare dintre ele diferit de celălalt prin ceva tangibil; cu toate acestea, acest ritm deja se descompune într-o mulțime de subspecii, de exemplu, poate fi par sau impar, etc Dar mai multe măsuri luate împreună pot fi din nou combinate în membri, ceea ce este o potență de ritm mai mare - un ritm compus (în poezie , un cuplet) În cele din urmă, mari (perioade; în poezie - o strofă) se pot forma din nou din acești membri deja compusi etc , atâta timp cât toată această ordine și combinație este încă accesibilă privirii conștiinței interioare Putem vedea totuși toată perfecțiunea ritmului numai din următoarele propoziții Plus Ritmul este muzică în muzică La urma urmei, originalitatea muzicii constă tocmai în faptul că ea este veșmântul unității în „multiplu” Întrucât (conform § ) ritmul nu este altceva decât această veșmântă în muzică, el este muzică în muzică și, prin urmare, în conformitate cu natura acestei arte, o domină Doar reușind să păstrăm această propoziție bine în memorie vom putea înțelege științific opoziția dintre muzica antică și cea modernă § Ritmul în forma sa completată conține în mod necesar o altă unitate, care în această subordonare este modulare (în sens general) — Prima parte a propoziției este clară în sine și trebuie înțeleasă în modul cel mai general În ceea ce privește a doua parte, tot ce este nevoie este o definiție a ceea ce se numește modulație Prima condiție a ritmului este unitatea diversității Totuși, această diversitate constă nu numai în diferența de membri în general, în măsura în care este arbitrară sau neesențială, adică în general are loc doar în timp, ci necesită ca această diferență să se bazeze pe ceva real, esențial, calitativ Depinde numai de determinabilitatea muzicală (Be-stimmbarkeit) a tonurilor În acest sens, modulația este arta de a păstra în diferența calitativă identitatea tonalității care domină opera muzicală în ansamblu, așa cum prin ritm se menține aceeași identitate în diferența cantitativă Trebuie să vorbesc în termeni atât de generali, deoarece modularea în limbajul [profesional] al artei are semnificații foarte diferite; de asemenea, trebuie să ai grijă să nu amesteci în vreun sens care este specific doar muzicii noi Modalitatea artificială de a transporta cântecul și armonia prin mai multe tonuri prin intermediul așa-numitelor digresiuni și cadențe, și de a le întoarce la final la prima cheie fundamentală, este deja o trăsătură excepțională a noii arte Întrucât nu pot intra în toate aceste detalii tehnice, care își pot găsi locul doar în teoria muzicii, și nu în construcția generală, ar trebui să rețineți pentru dvs în general doar aceea dintre cele două unități care pot fi desemnate ca ritm și modulație, primul trebuie gândit ca fiind cantitativ, al doilea ca calitativ Mai mult decât atât, prima unitate, în absolutitatea ei, trebuie să o conțină deja pe a doua, astfel încât independența celei de-a doua unități față de prima să-și desființeze caracterul absolut și, ca urmare, creează o muzică bazată doar pe armonie - acest lucru va deveni imediat mai clar din ce urmează - Ritm în acest sens, adică conform în măsura în care conține deja o a doua unitate, este deci toată muzica Acest lucru ne aduce deja la ideea de diferență, care apare datorită faptului că, într-un caz, toată muzica este supusă primei unități, ritmului și în al doilea caz la a doua unitate , sau modulații, de unde iau naștere două feluri de muzică, la fel de absolute, dar totuși distincte § A treia unitate, în care primele două sunt echivalate între ele, este melodia — Această propoziție nu are nevoie de dovezi, deoarece este, de fapt, doar o definiție și nimeni nu se va îndoi că combinația de ritm iar modulația este melodie — Pentru a clarifica relația în interiorul muzicii dintre cele trei unități, vom încerca să le rafinăm și mai mult pe scări diferite Deci, putem spune: ritm == la prima dimensiune, modulație = la a doua, melodie la a treia Prin ritm, muzica se destine reflecției și conștiinței de sine, prin modulare pentru percepție și judecată, prin melodie pentru contemplare și imaginație De asemenea, putem presupune dinainte că, dacă cele trei forme sau categorii principale de artă sunt muzica, pictura și plasticitatea, atunci ritmul reprezintă elementul muzical în muzică, modulația pictorialul (care în niciun caz nu poate fi confundat cu pictural, care nu poate decât să fie aprobat în muzică complet coruptă și cu gust decadent, ca, de exemplu, modern, care poate admira behăitul oilor din Crearea lumii lui Haydn ' ), melodia este plastică Totuși, din ceea ce s-a dovedit în cele de mai sus, este clar că ritmul în acest sens (înțeles ca unitate opusă) și melodia sunt din nou același lucru Plus Ritmul, luat în absolutitatea lui, este toată muzica, sau invers: toată muzica etc ; căci atunci ritmul conține imediat o altă unitate și prin el însuși este melodia, adică întreaga totalitate Ritmul în general este potența predominantă în muzică Și întrucât muzica în ansamblu, adică ritmul, modulația și melodia, sunt toate din nou subordonate ritmului, există muzică ritmică Așa era muzica anticilor Ar trebui să fie evident pentru toată lumea cum exact toate relațiile coincid în această construcție și că aici, din nou, ritmul, ca îmbrăcăminte a infinitului în finit, se dovedește a fi soarta anticilor, în timp ce unitatea opusă, așa cum noi va vedea, aici constituie si elementul dominant timp nou Desigur, nu avem nicio reprezentare vizuală a muzicii antici Citiți Dicționarul de muzică al lui Rousseau (până acum cea mai matură lucrare despre această artă); Din aceasta se poate observa cât de puține speranțe se dă, cel puțin parțial, muzicii antice prin interpretare Deoarece grecii s-au ridicat în toate artele, fără îndoială, același lucru a fost și în muzică Oricât de puține știm despre asta, știm totuși că și aici a dominat principiul realist, plastic și eroic, și asta doar pentru că totul era subordonat ritmului Muzica nouă este dominată de armonie, care este tocmai opusul melodiei ritmice a anticilor, așa cum o voi arăta într-un mod și mai precis Ultimele urme ale muzicii antice, deși foarte distorsionate, se păstrează încă în coral Adevărat, așa cum spune Rousseau, când creștinii au început să cânte imnuri și psalmi în propriile biserici, muzica își pierduse deja aproape tot sensul Creștinii l-au luat în forma în care l-au găsit, lipsind-o de cea mai mare putere, tact și ritm; cu toate acestea, coralul a rămas încă în vremuri întotdeauna monofonic, care, de fapt, se numește canto firmo Mai târziu, a fost întotdeauna construit în patru părți, iar metodele complicate de armonie s-au răspândit și la cântarea bisericească Creștinii au împrumutat inițial muzică din vorbirea ritmică și au transferat-o în proza cărților sacre sau la poezia complet barbara Așa s-a născut cântatul, care acum este târât de forță fără timp și pas invariabil neregulat, iar odată cu mișcarea ritmică și-a pierdut toată energia Doar în unele imnuri s-a mai rămas de sesizat metrul versurilor, căci s-a păstrat tactul silabelor și al piciorului Cu toate aceste neajunsuri, Rousseau descoperă însă în coral, care s-a păstrat în forma sa inițială de către clerul bisericii romane, cele mai prețioase rămășițe ale cântării antice și diversele sale moduri, în măsura în care a fost posibil să le păstreze fără timp si ritm § Melodia, care este subordonarea celor trei unităţi ale muzicii faţă de prima, se opune armoniei ca subordonare a acestor trei unităţi faţă de a doua — Toată lumea vede în armonie contrariul melodiei, chiar şi teoreticienilor pur empiric Melodia, reprezentând în muzică îmbrăcămintea absolută a infinitului în finit, este astfel unitatea întregului Armonia este, de asemenea, muzică și, prin urmare, și îmbrăcămintea identității în diferență, dar această unitate este simbolizată aici de opusul, unitatea ideală În uzul comun, se spune că un muzician înțelege o melodie atunci când poate construi o melodie vocală monofonică cu propriul ritm și modulație și că înțelege armonia atunci când poate da o unitate, care se dezvăluie în ritm într-o distincție multiplă, de asemenea, lățimea (extinderea de-a lungul celei de-a doua dimensiuni), adică dacă este capabil să combine mai multe voci într-un întreg armonios, fiecare având propria sa melodie În primul caz, există o unitate clară în diversitate, în al doilea caz, diversitate în unitate; acolo - succesiune, aici - conviețuire Armonia este prezentă și în melodie, dar numai în subordinea ritmului (element plastic) Aici vorbim de armonie, deoarece exclude supunerea la ritm, deoarece ea însăși este un întreg și este subordonată celei de-a doua dimensiuni Adevărat, printre teoreticieni cuvântul „armonie” apare în sensuri diferite, astfel încât, de exemplu, înseamnă combinație de mai multe tonuri care sună simultan într-un singur sunet; aici, așadar, armonia este luată în cea mai înaltă simplitate, în care, de exemplu, este și inerentă unui singur sunet, deoarece mai multe tonuri diferite de acesta sună în același timp, care, totuși, sunt atât de strâns legate între ele că gândești ca și cum ai auzi doar unul Dacă aceeași diversitate în unitate este aplicată momentelor cele mai importante ale unei întregi opere muzicale, atunci armonia va consta în faptul că în fiecare dintre aceste momente diferitele relații de tonuri unul față de celălalt vor fi totuși reduse în ansamblu la unitate, astfel încât acea armonie în raport cu tot Lucrarea înseamnă, din nou, îmbinarea în unitatea absolută a întregului tuturor unităților speciale posibile și a tuturor împletărilor de vârfuri care diferă - nu în ritm, ci în modulație Din acest concept general, este deja suficient de clar că armonia este legată de ritm și deci și de melodie - căci melodia nu este altceva decât ritm integrat - care, repet, armonia este legată la rândul său de melodie ca unitate ideală la real sau cum îmbrăcămintea diversităţii în unitate este legată de opusul ei, de unitatea în diversitate, care este tocmai ceea ce se cerea să fie dovedit În același timp, nu trebuie să pierdem din vedere faptul că armonia, atâta timp cât se opune melodiei, este, la rândul său, un întreg, prin urmare, doar una dintre două unități, întrucât avem în vedere doar formă, nu esență, deoarece în cel din urmă În acest caz, armonia este o identitate în sine, adică o identitate a trei unități, dar în termeni ideali Numai în acest sens armonia și melodia pot fi într-adevăr opuse una cu cealaltă Dacă, totuși, se pune întrebarea despre superioritatea armoniei sau melodiei în acest sens, atunci acesta va fi același caz ca atunci când se întreabă despre superioritatea artei antice sau moderne în general Dacă avem în vedere esența, atunci, fără îndoială, atât armonia, cât și melodia sunt esența muzicii indivizibile; dacă noi Dacă rămânem la formă, atunci răspunsul nostru va coincide cu problema artei antice și moderne în general Contrastul dintre arta antică și cea modernă este că prima înfățișează în general realul, esențialul, necesarul, în timp ce cea de-a doua descrie și idealul, inesențialul și accidentalul în identitate cu esențialul și necesarul Aplicată în acest caz, muzica ritmică se dovedește a fi, în general vorbind, desfășurarea infinitului în finit, unde acesta din urmă (finit) înseamnă astfel ceva în sine, în timp ce în muzica armonică finitul, sau diferența, apare doar ca o alegorie a infinitului, sau unitate Prima este, parcă, mai fidelă scopului firesc al muzicii, care este acesta: să fie arta unei serii de fenomene succesive, motiv pentru care este opac și realist; muzica armonică, pe de altă parte, ar anticipa cu plăcere din sfere mai profunde o unitate ideală mai înaltă, ca și cum ar fi ideal să înlăture succesiunea și apoi să prezinte multitudinea din moment ca unitate Muzica ritmică, înfățișând infinitul în finit, va fi mai degrabă o expresie a satisfacției și a afectului sănătos, în timp ce muzica armonică va fi o expresie a aspirației și a dorului De aceea a fost necesar ca tocmai în Biserică, baza a cărei viziune asupra lumii este înrădăcinată în așteptarea și străduința pentru întoarcerea diversității în unitate, tocmai în Biserică dorința generală care emană din fiecare subiect individual a se considera în absolut ca una cu toate ar rezulta o muzică armonioasă fără ritm Reversul este o unire asemănătoare statului grec, unde totul pur general, generic, s-a transformat complet în special și a fost el însuși atât de special; această unire, fiind ritmică în manifestarea ei ca stat, trebuia să fie ritmică şi în artă Oricine și-ar dori, mai ales fără a avea cunoștințe vizuale despre muzică, să-și formeze o idee despre relația dintre ritm și melodia ritmică cu armonie, să compare mental piesa, de exemplu, a lui Sofocle cu jocul lui Shakespeare Opera lui Sofocle are un ritm pur, este descrisă numai că nu necesitate, nu există o latitudine excesivă Shakespeare, dimpotrivă, este cel mai mare maestru al armoniei și al contrapunctului dramatic Ceea ce avem în fața noastră aici nu este simplul ritm al unui singur incident, ci împreună cu el toate împrejurimile sale și reflectarea lui venită din direcții diferite Comparați, de exemplu, Oedip și Lear Nu există nimic acolo decât melodia pură a incidentului în sine, în timp ce aici soarta lui Lear, respins de fiicele sale, este pusă în contrast cu povestea unui fiu respins de tatăl său, și astfel fiecare moment separat al întregului este un alt moment, prin care primul este însoțit și în care este afișat Diferențele în evaluările comparative ale armoniei și melodiei sunt la fel de greu de reconciliat ca evaluările comparative ale artei antice și moderne în general Rousseau numește armonia o invenție gotică, barbară; pe de altă parte, există pasionați de armonie care datează inventarea contrapunctului la începutul muzicii adevărate Adevărat, acest lucru este suficient de infirmat, fie și numai prin faptul că antici aveau muzică de o putere atât de mare fără nicio cunoaștere, sau cel puțin folosirea armoniei Majoritatea sunt de părere că cântul polifonic a fost inventat abia în secolul al XII-lea § Formele muzicii sunt formele lucrurilor eterne, în măsura în care sunt luate din partea reală „Căci latura reală a lucrurilor eterne este aceea din care infinitul este introdus în finitul lor Dar chiar această îmbrăcăminte a infinitului în finit este și forma muzicii și, întrucât formele de artă sunt în general formele lucrurilor în sine, formele muzicii sunt în mod necesar formele lucrurilor în sine sau ale ideilor, dar luată în întregime din partea reală De îndată ce acest lucru a fost dovedit în general, este valabil și în raport cu formele particulare ale muzicii, cum ar fi ritmul și armonia, și anume, ele exprimă formele lucrurilor eterne, în măsura în care aceste lucruri sunt considerate în întregime din partea particularitatea lor Deoarece, mai departe, lucruri sau idei eterne sunt revelate din partea reală în corpurile cerești, atunci formele muzicale, cum ar fi formele ideilor cu adevărat contemplate sunt și formele de ființă și de viață ale corpurilor cerești, ca atare și, în acest sens, muzica se dovedește a fi altceva decât ritmul și armonia auzite ale celui mai vizibil univers Diverse^ [note În general, filosofia, ca şi arta, nu se îndreaptă asupra lucrurilor în sine, ci numai asupra formelor lor, sau a esenţelor eterne Lucrul în sine, însă, se reduce la a fi această specie sau formă, iar prin forme deținem lucrurile în sine Arta, de exemplu, nu se străduiește în lucrările sale plastice să concureze cu creațiile corespunzătoare ale naturii în tot ceea ce privește realul Ea caută doar forma pură, idealul, iar lucrul în sine este însă doar un alt aspect al acestui ideal Dacă acest lucru este aplicat în acest caz, atunci muzica face vizuală în ritm și armonie forma mișcărilor corpurilor cerești, o formă pură, eliberată de un obiect sau materie, ca atare În acest sens, muzica este arta care mai mult decât altele mătură trupul, pentru că reprezintă mișcarea pură, ca atare, în abstracție de subiect și se repezi pe aripi invizibile, aproape spirituale După cum știți, primul întemeietor al acestei înțelegeri a mișcărilor cerești ca ritm și muzică a fost Pitagora; cu toate acestea, se știe și cât de puțin au fost înțelese ideile lui și se poate concluziona cu ușurință în ce formă distorsionată au ajuns până la noi De obicei, învățătura lui Pitagora despre muzica sferelor era înțeleasă destul de gros, și anume în sensul că corpuri atât de mari, cu mișcările lor rapide, ar fi trebuit să producă sunet; întrucât se rotesc cu o viteză, deși diferită, dar întotdeauna măsurată și în cercuri din ce în ce mai largi, părea că aceste sunete creează o armonie consoanică, construită după relațiile muzicale ale tonurilor, astfel încât sistemul solar este asemănat cu un cu șapte coarde liră Cu această interpretare, totul a fost înțeles pur empiric Pitagora nu spune că aceste mișcări evocă muzică, ci că ele însele sunt muzică Aceasta este mișcarea originală nu avea nevoie de niciun mediu extern prin care să devină muzică, era muzică în sine Când ulterior au golit spațiul dintre corpurile cerești, sau cel puțin au dorit să admită în el prezența unui mediu extrem de slab și subțire, care nu putea avea frecare și care în același mod nu putea percepe sunetul produs sau să-l propagă în în sine, s-a hotărât că, făcând acest lucru, să elimine această viziune, dar, de fapt, ei nici măcar nu au crescut încă De obicei, cazul este descris ca și cum Pitagora ar fi spus că această muzică nu poate fi auzită din cauza sonorității și continuității sale, la fel cum se întâmplă cu oamenii care locuiesc într-o moară Aparent, toate acestea ar trebui înțelese exact invers, și anume că oamenii, în orice caz, trăiesc într-o moară, dar că într-adevăr nu sunt capabili să audă acordurile muzicii cerești din cauza acestui zgomot, care s-a reflectat suficient în înțelegerea lor Socrate spune în Platon : un muzician este acela care trece de la armoniile percepute senzual la armoniile suprasensibile, inteligibile și la proporțiile lor — O problemă și mai dificilă se confruntă cu filosofia — legea care reglementează numărul de planete și distanța dintre ele Numai prin descoperirea acestei legi se va putea gândi și la accesul la luarea în considerare a sistemului intern de tonuri, care a rămas până în prezent un domeniu complet neexplorat În ce măsură sistemul nostru modern de tonuri muzicale este puțin înțeles și fundamentat științific, este clar din faptul că multe intervale și secvențe de sunete comune în muzica antică par inacceptabile pentru sistemul nostru muzical sau chiar complet de neînțeles pentru noi Abia acum putem stabili cu fermitate cel mai înalt sens al ritmului, armoniei și melodiei Ele se dovedesc a fi primele forme pure de mișcare din univers și, contemplate în realitatea lor, sunt pentru lucrurile materiale un mod de a asemăna ideile Corpurile cerești se înalță pe aripile armoniei și ale ritmului; ceea ce se numește centripet și centrifugal forța, nu este altceva decât al doilea - ritm, primul - armonie Muzica, ridicându-se pe aceleași aripi, se înalță în spațiu pentru a țese un univers audibil dintr-un corp transparent de sunete și tonuri În același mod, întregul sistem muzical își găsește expresia în sistemul solar Kepler atribuie deja majorul afeliei, minorul periheliei El distribuie diferitele calități care sunt atribuite în muzică bas, tenor, alto și înalte între diferitele planete Dar și mai clar exprimată în sistemul solar este opoziția dintre melodie și armonie, așa cum s-a manifestat constant în artă Ritmul predomină în lumea planetară, mișcările acestei lumi sunt melodie pură; armonia domnește în lumea cometelor Așa cum întreaga lume a timpurilor moderne în ansamblu este supusă unei forțe centripete în raport cu universul, îmbrățișată de căutarea centrului, la fel [comportă] cometele, ale căror mișcări relevă doar o întrețesere armonică fără niciun ritm; pe de altă parte, viața și faptele strămoșilor, precum și arta lor, erau expansive, centrifuge, adică absolute și ritmice în sine; în mişcările planetelor predomină şi forţele centrifuge – expansiunea infinitului în finit Aceasta determină și locul pe care muzica ar trebui să-l ocupe în sistemul general al artelor - Structura generală a lumii este complet independentă de alte potențialități ale naturii și, în funcție de modul în care este luată, aceasta, pe de o parte, se dovedește a fi cel mai înalt și mai general principiu în care tot ceea ce este dezordonat în concret se rezolvă direct în rațiunea cea mai pură și, în același timp, pe de altă parte, este și cea mai joasă potență; la fel și muzica; luată pe de o parte, este cea mai generală artă dintre toate artele reale și se pare că s-a apropiat cel mai mult de posibilitatea de a fi revelată în cuvântul ego al minții, deși, pe de altă parte, constituie doar primul potenţial al acestor arte Corpurile cerești din natură sunt unitățile primare care provin din materia eternă; de aceea ei (TOȚI și pentru ei înșiși concluzionează, deși trebuie mai întâi să se restrângă ® la ei înșiși și să se concentreze în sfere mai izolate și mai înguste pentru a reproduce în ei înșiși cele mai înalte organizații, în (care unitatea naturii ajunge la cea mai perfectă autocontemplare De asemenea în mișcările lor generale, inerentul lor numai pentru prima potență, un tip de rațiune; la fel, muzica, care este, pe de o parte, cea mai închisă dintre arte, care include imagini în forma lor încă haotică și indivizibilă și exprimă doar forma pură a acestor mișcări, separată de corporală, (în acest sens] capătă un tip absolut numai sub formă de ritm, armonie și melodie, adică pentru prima potență, deși în această sferă ea este cea mai nelimitată dintre toate artele Aceasta completează construcția muzicii, căci orice construcție a artei nu poate decât să pretindă că își reprezintă formele ca forme ale lucrurilor în sine, ceea ce se face în raport cu muzica Înainte de a merge mai departe, voi aminti următoarea considerație generală Sarcina noastră actuală este construirea unor forme speciale de artă Întrucât materia și forma coincid în absolut, precum și în principiul artei, numai ceea ce este conținut în materie sau esență poate deveni la rândul său formă; totuși, distincția dintre materie și formă nu poate fi determinată decât de următorul punct: ceea ce este conținut în materie ca identitate absolută trebuie pus în formă ca identitate relativă Deja în absolutul în sine și pentru sine particularul și generalul coincid și coincid pentru că în el singularitățile individuale (Einzelheiten) sau formele de unitate sunt puse ca absolute Totuși, tocmai pentru că sunt absolute în sine, iar reciproc forma se dovedește a fi și esența, iar esența - forma, tocmai pentru că, spun eu, sunt indistinguibile și nediferențiate în absolut, iar acestea F W Schelling proprietățile sau ideile eterne, ca atare, pot fi cu adevărat obiectivate numai prin faptul că în particularitatea lor, ca forme particulare, ele devin simboluri pentru ele însele Ceea ce apare prin ele este doar o unitate absolută, o idee în sine și pentru sine; forma nu este decât corpul în care unitatea se îmbracă şi în care devine obiectivată Prima unitate în esența absolută este, în general, aceea prin care această esență își introduce subiectivitatea și unitatea veșnică în obiectivitate sau diversitate, iar această unitate în absolutitatea sa, sau luată ca una dintre laturile producției absolute, este materia eternă , sau ea însăși natura eternă Fără aceasta, absolutul ar fi subiectivitatea închisă în sine și ar rămâne incognoscibil și indivizibil Absolutul se lasă cunoscut în obiectivitate numai prin obiectivarea subiectului (Subjekt-Objektivierung) și se întoarce așa cum este deja cunoscut de la obiectivitate înapoi la cunoașterea sa de sine Această dezvoltare inversă (Zuriickbildung) a obiectivității și în sine este a doua unitate, care este absolut inseparabilă de prima Căci, așa cum vedem că investirea completă a subiectivității în obiectivitate în organism este direct răsturnată (umschla-gen) în minte ca absolut ideală, tot așa este și latura reală a acestui subiect-obiectiv în absolut, unde investiția este întotdeauna absolut, din nou imediat este transformat într-un eter al idealității absolute, astfel încât absolutul real este întotdeauna și absolut idealul, cele două coincid în esență Dar absolutul, în măsura în care este imprimat în lumea aparențelor prin prima dintre cele două unități, este esența materiei; și orice artă, dacă ia aceeași unitate ca noua ei formă, este o artă plastică sau picturală Toate unitățile sunt cuprinse în limitele materiei, sunt cuprinse în mod egal în limitele artei plastice și se dezvăluie în forme speciale de artă Prima unitate, care ia ca formă îmbrăcămintea unității în diversitate, pentru a se prezenta în universul acesta, așa cum tocmai s-a dovedit, este muzică Trecem acum la a doua unitate si trebuie sa ne ocupam de construirea unei forme de arta corespunzatoare acesteia Pentru aceasta, avem nevoie si de o serie intreaga de leme din filozofia generala, pe care deci le presupun § Lema Conceptul infinit al tuturor lucrurilor finite, în măsura în care este cuprins într-o unitate reală, este lumină Deoarece dovada aparține filosofiei generale, mă opresc aici doar asupra punctelor principale Trebuie remarcat mai întâi: a) lumina = conceptul, unitate ideală, b) dar unitate ideală în interiorul realului Cea mai ușoară modalitate de a dovedi acest lucru este prin opoziția la a doua unitate În aceasta din urmă, identitatea materiei eterne este în general îmbrăcată în diferență și, în conformitate cu aceasta, se conturează în obiecte diferențiate și particulare Aici predomină diferența sau singularitatea, identitatea nu poate fi înțeleasă decât ca unitate într-o multitudine În opus predomină unitatea, identitatea, esența, comunul Realitatea aici se rezolvă din nou în idealitate Totuși, această idealitate în ansamblu trebuie să fie încă supusă realității și diferenței, pentru că este o unitate ideală în interiorul realului Deci, întrucât forma generală a realului în diferență este spațiul, această idealitate trebuie să se manifeste ca element ideal al spațiului sau în spațiu, prin urmare, trebuie să descrie acest spațiu fără a-l umple și, fiind o unitate ideală în materie, trebuie pretutindeni poartă în sine o imagine ideală toate atributele pe care materia le posedă de fapt Dar toate aceste definiții coincid numai în raport cu lumina și, prin urmare, lumina este această idee infinită a oricărei diferențe, care constă în unitatea reală, care trebuia dovedită Relația dintre lumină și materie poate fi constatată și în alt mod Ideea, în conformitate cu prezența a două laturi în ea, se repetă atât în individ, cât și în ansamblu Si cu latura reală, unde își îmbracă subiectivitatea în obiectivitate, se dovedește a fi o idee, deși în manifestarea ei apare nu ca atare, ci ca ființă Ideea în aspectul real al manifestării ei păstrează doar una dintre laturile ei, în aspectul ideal al acestei manifestări se dezvăluie ca ceva ideal, dar tocmai din acest motiv numai în opoziție cu realul, deci, ca relativ ideal Ființa-în-sine constituie tocmai ceea ce coincid ambele părți Dacă acest lucru este aplicat acestui caz, atunci seria corporală se dovedește a fi doar o latură a ideii în obiectivitatea sa - și anume, latura reală Cealaltă parte, în care ideea se manifestă ca ideală, corespunde luminii, iar lumina se manifestă ca ideală tocmai pentru că respinge cealaltă latură, reală, și putem astfel să vedem în avans că în natură cea mai înaltă voință fie acolo unde materia și lumina sunt unite Lumina este idealul, strălucind în natură, prima descoperire a idealismului Ideea în sine este lumină, dar lumina este absolută În fenomenele luminii, ea se manifestă ca ideală, ca lumină, dar numai ca lumină relativă, ca ceva relativ ideal Ea aruncă vălul cu care s-a îmbrăcat în materie; dar tocmai pentru a apărea ca ideal, trebuie să apară în opoziţie cu realul Nu sunt în măsură să mă ocup aici de toate punctele acestei viziuni asupra lumii și, prin urmare, trebuie să mă refer la o filozofie generală Trebuie doar să dau explicații despre relația dintre lumină și sunet și despre simțul văzului ca o condiție prealabilă necesară pentru existența luminii pentru artă a) În ceea ce privește relația dintre lumină și sunet, se știe câte comparații s-au făcut cu această ocazie, deși, din câte știu, identitatea reală și diferența dintre ambele nu a fost încă clarificată - În materie, după cum spuneam, esența, identitatea se transformă într-o formă; în lumină, pe de altă parte, forma sau particularul se transformă în esență În legătură Cu aceasta, ar trebui să devină (înțeles) și relația dintre lumină și sunet După cum știm, sunetul nu este poziționat în mod absolut, ci sub condiția mișcării comunicate corpului, prin care iese din starea de indistinguire în Relația cu el însuși Sunetul însuși nu este altceva decât ca indistincbilitatea sufletului și a trupului, dar numai în măsura în care se află în prima dimensiune Acolo unde un concept infinit este absolut legat de un obiect, așa cum este cazul unui corp ceresc, care este infinit, chiar fiind finit, se naște această muzică interioară a mișcărilor luminilor; și dacă acest concept este legat de obiect doar relativ, atunci apare sunetul, care nu este altceva decât actul de a reîmbraca idealul în realul, deci, fenomenul de indistinguire după ce ambele au ieșit din indistinguire Idealul în sine nu este un sunet, la fel cum conceptul de obiect nu este în sine un suflet Conceptul de om devine suflet numai în legătură cu trupul, la fel cum trupul este trup numai în legătură cu sufletul Prin urmare, ceea ce numim sunetul corpului este idealul, deja conectat cu corpul Deci, dacă ceea ce este dezvăluit în sonerie se dovedește a fi doar conceptul unui lucru, atunci trebuie, dimpotrivă, să echivalăm lumina cu ideea de lucruri sau cu aceea în care finitul este într-adevăr conectat cu infinitul Prin urmare, sunetul este lumina interioară, sau finală, a lucrurilor corporale, lumina este sufletul infinit al tuturor lucrurilor corporale Dar lumina absolută, lumina ca dizolvare cu adevărat absolută a diferenței de identitate, ca fenomen nu ar intra deloc în sfera obiectivității Lumina se poate manifesta ca lumină doar sub masca unui ideal relativ și în același timp în opoziția sa cu corpul și în relativă unitate cu acesta Întrebarea este: cum ar trebui să ne imaginăm unitatea dintre lumină și corp? Conform prevederilor noastre de bază, nu putem permite influența directă a unuia și a celuilalt unul asupra celuilalt Nu putem permite sufletului să fie cauza directă a vreunei acțiuni în corp, sau invers pentru ca trupul să fie o astfel de cauză în raport cu sufletul; la fel, nu putem permite acţiunea directă a luminii asupra corpurilor, sau acţiunea lor direct asupra luminii Astfel, lumina și corpul pot reprezenta ceva în general doar datorită unei armonii prestabilite și pot acționa unul asupra celuilalt doar prin ceea ce constituie o unitate, dar nu printr-o legătură cauzală unilaterală Aici, într-o potență mai înaltă, se dezvăluie din nou greutatea - identitate absolută, care - fie în reflexie, fie în refracție - unește lumina și corpul Expresia generală a luminii sintetizate cu corpul este lumina tulbure sau culoarea Prin urmare, ca supliment la § , trebuie remarcat: Lumina nu poate fi lumină decât în opoziție cu ceea ce nu este lumină și, prin urmare, poate apărea doar ca culoare Corpul în general este fără lumină, în timp ce, dimpotrivă, lumina este fără corp Dacă este sigur că lumina absolută se manifestă în lumină empirică doar ca o relativă pdeal, atunci este la fel de sigur că ea se poate manifesta în general numai în opoziție cu realul Lumina combinată cu non-lumină este, în general, lumină tulbure, adică culoare Doctrina originii culorilor este foarte importantă pentru teoria artei, deși este bine cunoscut faptul că niciunul dintre cei mai noi artiști care s-au gândit la arta lor nu a aplicat vreodată teoria lui Newton a culorilor Dar doar acest lucru ar fi suficient pentru a demonstra cât de puțin este legată această teorie de natura, pentru că natura și arta sunt una Instinctul artiștilor i-a învățat, complet independent de părerile lui Newton, să surprindă contrastul general al culorilor, pe care l-au desemnat ca fiind opusul „rece” și „cald” Noile puncte de vedere ale lui Goethe se bazează pe efectele culorilor atât în natură, cât și în artă; ele arată cea mai profundă armonie dintre natură și artă, în timp ce teoria lui Newton nu a oferit niciun mijloc de a combina teoria cu practica artistică Principiul care trebuie luat ca bază a unei viziuni corecte a culorii este identitatea absolută și simplitatea luminii Teoria lui Newton este inacceptabilă pentru oricine s-a ridicat în general deasupra punctului de vedere al unei înțelegeri cauzale unilaterale, fie și numai pentru că, observând (apariția culorilor atunci când lumina este refractată în corpuri transparente, Newton a considerat aceste corpuri ca fiind complet inactive și i-a exclus din joc Astfel, el a fost nevoit să transfere întreaga varietate de culoare (în lumina însăși și, în plus, așa cum este deja prezentă, recombinabilă mecanic și divizibil mecanic Se știe că, după Newton, lumina este compusă din șapte raze de refracție diferită, astfel încât fiecare rază simplă alcătuiește un mănunchi de șapte raze de culoare O astfel de vedere este complet respinsă o înțelegere mai înaltă a naturii luminii însăși și nu trebuie să adăugăm un cuvânt la această respingere Pentru a înțelege pe deplin fenomenul culorii, trebuie mai întâi să avem o idee despre relația cu lumina a corpurilor transparente și opace Corpul devine tulbure proporțional cu lumina în care se separă de Allheit-ul altor corpuri și apare ca ceva independent Căci lumina este identitatea tuturor trupurilor; astfel, cu cât corpul se separă mai mult de totalitate, cu atât se separă mai mult de lumină, pentru că atunci concentrează identitatea în sine mai mult sau mai puțin ca ceva special Acest lucru este atât de adevărat încât cele mai puțin transparente corpuri - metalele - se dovedesc a fi acele corpuri care mai ales au introdus în ei înșiși această lumină interioară - sunet Egalitatea relativă cu sine este aceea prin care corpul este în afara egalității cu toți ceilalți Totuși, această egalitate relativă (=coeziune, magnetism) se bazează pe relativa indistinguire a naturii sale particulare de general sau concept Astfel, tulburarea luminii se va opri numai acolo unde această egalitate relativă este atât de zguduită încât avantajul este fie pur general, fie pur special, adică de-a lungul marginilor rândului [în care corpurile sunt situate de-a lungul rezistență] aderență; sau unde ambele sunt reduse la indistincbilitatea absolută, ca în apă, unde generalul constituie toată originalitatea, iar particularul cuprinde tot generalul; sau unde disputa dintre coeziunea absolută și relativă (adică între locul în care corpul își aparține și locul în care aparține luminii) este pe deplin rezolvată și corpul este în întregime pământ și în întregime soare — O explicație suplimentară a acestor poziții aparține, ca este de la sine înțeles, către un alt domeniu de studiu Deci, un corp care este în perfectă identitate cu lumina (un astfel de corp ar fi absolut transparent) nu ar mai fi opusul luminii Numai în măsura în care corpul rămâne în continuare special sau relativ (parțial) opus luminii, identitatea absolută, acționând aici ca o forță de gravitație de o potență superioară, sintetizează cu ea lumina (la urma urmei, faptul că nu corpul este cel care refractă) lumina rezultă din experiența lui Newton, care a stabilit că refracția nu are loc direct, ci la o anumită distanță de suprafața corpului, în legătură cu care Newton permite acțiunea la distanță; o astfel de acțiune, înțeleasă în sens newtonian, eu respinge nu numai aici, ci peste tot) Această sinteză de lumină și corp se găsește în egală măsură în corpurile transparente ca și în corpurile opace; singura diferență este că cel din urmă reflectă lumina, în timp ce primul o primește în sine și este pătruns de ea Deoarece nu există o transparență perfectă și, în plus, în acele corpuri transparente care refractează lumina cel mai mult, există o mare preponderență a specialului, atunci lumina sau identitatea este sintetizată în lumina însăși cu o specială, sau diferență, și prin urmare devine tulbure (toate corpurile noastre transparente sunt agenți de tulburare) Din nou, culoarea este generată nu de lumină pentru sine, nu de corpul pentru sine, ci de ceea ce coincid ambele Prin urmare, lumina în acest proces nu este sub nicio formă descompunabilă, nu se descompune și nu se descompune în părțile sale constitutive nici chimic, nici mecanic, dar ea însăși rămâne singurul factor al procesului în simplitatea sa necondiționată; toată diferența este determinată de nelumină, adică de corp Culoare = lumină + neluminoasă, pozitiv - negativ Pentru a înțelege semnificația culorilor în artă, cel mai important este să aflați totalitatea culorilor Ceea ce singur face posibilă totalitatea este diversitatea în unitate și, prin urmare, opoziția, care trebuie găsită în toate fenomenele de culoare Pentru a scoate în evidență acest contrast, nu trebuie să ne referim direct la imaginea prismatică, care este deja un fenomen complicat și complex Nu este de mirare că Newton nu a ajuns la niciun alt rezultat, din moment ce a luat acest fenomen ca fiind unul inițial și că a fost nevoie de nimic mai mult, nimic mai puțin decât intuiția (Anschauung) a unui om ca Goethe pentru a găsi adevăratul fir, cu trucuri atât de grozave ascunse de Newton în acea încurcătură, pe care el a numit-o teoria lui Experimentul cu o prismă a fost un punct de plecare pentru fizicieni chiar și până în prezent; la fel, artiștii îl atacă exclusiv, deși el lasă neexplicate multe cazuri care apar în arta lor Întâlnim contrarii în culori deja în cazuri mult mai simple Acestea au inclus fenomenele paharelor colorate sau lichidelor colorate, pe care Newton a încercat să le explice în termeni de diferență dintre lumina reflectată și cea refractată Dacă, de exemplu, sticla nuanțată în albastru este ținută de o suprafață întunecată, cu ochiul între sursa de lumină și corp, această culoare se adâncește până la albastrul întunericului maxim; dacă același corp este așezat astfel încât să fie plasat între ochi și sursa de lumină, atunci se va obține o culoare galbenă foarte frumoasă sau chiar un roșu aprins Astfel, aici culoarea roșie ia naștere direct din reducerea ceață, în timp ce în primul caz culoarea mai închisă provine dintr-o simplă creștere a ceață Ambii poli de culoare, de altfel, se exclud aici reciproc, nu apar simultan, ci secvențial Prin conectarea diferitelor lentile, prin care transmit lumină, iar prin primul încă strălucește printr-o lumină complet albă, este posibil într-o cameră întunecată să se aducă turbiditatea luminii albe inițial – în cele din urmă la roșu; continuând acest lucru și mai departe, îl puteți aduce la albastru În conformitate cu această lege, cerul este colorat în albastru pentru trecut, dimpotrivă, soarele la răsărit este roșu Aceste fenomene, în care, prin simpla creștere sau scădere a neclarității, ia naștere culoarea, sunt cele mai simple de la care să plecăm Toate tipurile de fenomene prismatice depind de condiții mult mai aleatorii În general, putem spune: se bazează pe faptul că o imagine dublă devine vizibilă Vedem simultan lumină și non-lumină (în ochi are loc o sinteză subiectivă de lumină și non-opinie) Imaginea observată este deplasată prin acțiunea refracției, dar nu se schimbă dacă este suprapusă unui alt spațiu relativ întunecat sau iluminat, astfel încât imaginea deplasată să fie vizibilă simultan cu cealaltă imagine Și astfel, în funcție de faptul că acest spațiu este deschis sau întunecat în raport cu altul, imaginea se dovedește a fi colorată diferit la margini și anume: dacă un spațiu mai deschis pe un fundal întunecat este deplasat din cauza refracției, astfel încât odată cu unghiul de refracție întors în jos, spațiul întunecat de sus este introdus în lumină, iar dedesubt spațiul luminos este introdus în întuneric, apoi în primul caz apar culori calde, în al doilea - culori reci În experimentele lui Newton cu lumina care cade pe o prismă într-o cameră întunecată, soarele nu este de fapt altceva decât un punct luminos pe un fundal întunecat; se manifestă în calitatea cea mai generală a unui obiect (Bild) de o luminozitate remarcabilă pe un fundal complet întunecat - spațiul mondial Fenomenul prismatic, în măsura în care este cauzat de lumina soarelui, este deci doar un caz din toate fenomenele prismatice posibile, și anume atunci când un spațiu luminos este văzut pe un fundal întunecat Este mai important pentru noi să înțelegem natura complet secundară a acestor fenomene prismatice Culorile sunt adăugate într-un sistem ca sunetele Mai mult, ei înșiși sunt mult mai primordiali decât cei care se găsesc într-o imagine prismatică, datorită condițiilor aleatorii și derivate În aceste condiții, este absolut inevitabil ca datele să apară, și nu orice alte culori, pentru că numai acestea sunt în general posibile Astfel, totalitatea sau sistemul de culori, considerat în sine, are un fel de necesitate; nu este întâmplător, dar nu trebuie să fie abstractizat direct din fenomenele prismatice și nu trebuie considerate fenomenul primar în care se nasc culorile Opoziţia care se regăseşte în imaginea prismatică dintre culorile reci şi cele calde, polari opuse între ele, este o opoziţie necesară, necesară şi pentru întregul pe care culorile o constituie între ele ca sistem închis Cu toate acestea, această opoziție este tocmai motivul pentru care inițial e decât derivate! și fenomenul compozit al spectrului de culori Polaritatea culorilor nu trebuie considerată ca fiind gata făcută, ci ca produsă; se manifestă oriunde numai lumina și non-lumina intră în conflict una cu cealaltă Fenomenul de culoare este un mugure de deschidere de lumină; identitatea care este prezentă în lumină, atunci când este legată de diferența introdusă de nelumină, devine o totalitate Necesitatea acestei polarităţi şi a totalităţii interioare a culorilor se manifestă mult mai semnificativ în solicitările pe care simţul văzului le face şi care sunt la fel de importante pentru artă, pe atât de interesante pentru studiul naturii Deci, acum ne întoarcem la fenomenele simțului văzului Ambele laturi, pe care în seria corporală și în lumină le vedem dizolvate, realul și idealul, sunt date în organism împreună și în unitate Relativul ideal în lumină este integrat aici prin real Esența organismului este aceasta: lumină combinată cu greutate Un organism este în întregime formă și în întregime materie, în întregime activitate și în întregime ființă Chiar acea lumină care, în general, este acțiunea contemplativă realitatea universului, în trup - logodit cu mama; nu mai este doar activitate ideală pură, ca în natura generală, ci activitate ideală care, în legătură cu materia, constituie un atribut al ceva ce există Este atât real, cât și ideal în același timp Tot ceea ce acționează din exterior cere organismului o anumită dimensiune, la fel și lumina Și dacă sensibilitatea generală = a treia dimensiune, iar vederea este apogeul sensibilității, atunci cererea de lumină asupra organismului este un produs al celei de-a treia dimensiuni organice, indistingubilitatea completă a luminii și a materiei Dar ce altceva poate fi viziunea? Un principiu ideal în sine ar fi gândirea pură, un principiu real ființă pură Cu toate acestea, capacitatea de a aduce la indistinguire, excitat din exterior, inerentă organismului, la rândul său egalizează întotdeauna gândirea și ființa Dar gândirea în sinteză cu ființa este contemplare Contemplativul este identitatea însăși, care aici, în lumea cartografiată, este reprezentată prin indistinguirea idealului și a realului Este esența, substanța organismului, tocmai de aceea este în același timp absolut ideal, nu doar relativ ideal (ca în lumină), ci producător, contemplator Acesta este principiul simțirii, auzului, văzului și la animale Aceasta este lumină absolută Condiția generală pentru contemplarea acestei lumini este imposibilitatea de a distinge A și L-B În funcție de metoda sau condiția de a echivala idealul și realul, acesta este fie auzul, fie văzul, fie tactil și altele asemenea Fiecare organ de simț exprimă pentru el însuși o astfel de nediferențiere între ideal și real, lumină în gravitație; în orice fel de astfel de indistincibilitate, esenţa, fiinţa organismului în sine, devine productivă, contemplativă Și din punct de vedere fizic, o ființă organică nu contemplă un obiect în afara ei, ea contemplă doar în sine indistingubilitatea postulată a idealului și a realului Acesta din urmă înlocuiește obiectul pentru el În virtutea armoniei prestabilite între natura generală și cea organică, în contemplațiile acesteia din urmă, există același sistem care care este prezent în formele corespunzătoare ale lumii exterioare Armonia unei triade este ceva obiectiv și, în același timp, ceva ce simțul auzului îl cere La fel este și simțul văzului, ale cărui cerințe trebuie să facă obiectul celui mai profund studiu pentru artistul care dorește să acționeze asupra acestui organ cel mai delicat dintre toate Ochiul, în tot ceea ce i se oferă spre bucuria lui, cere armonia culorilor cu aceeași necesitate și după aceleași legi, dar prin care se produce în fenomenele naturii Este cea mai mare plăcere pentru ochi atunci când, scos dintr-o identitate plictisitoare, atinge echilibrul perfect în cea mai înaltă diversitate prin totalitate De aceea, ochiul din fiecare imagine caută în general integritatea culorilor și nu este nevoie de o perspectivă sau o atenție specială pentru a fi convins de sensibilitatea perfectă la aceste cerințe ale ochiului care i-a ghidat pe cei mai mari maeștri În compozițiile mari, această cerință este foarte des satisfăcută nu numai în sensul că necesită o totalitate de culori; se constată adesea că nevoia pentru o anumită culoare, pentru care anii de fundație în subiectul principal al imaginii, este satisfăcută de un detaliu minor, de exemplu, nevoia de galben sau altă culoare este satisfăcută de prezența în poza cu fructe, flori etc Totuși, chiar și acolo unde ochiul se abate de la cerința integrității perfecte, tot nu renunță la cerința culorilor corespunzătoare între ele Acest lucru este evident în special din fenomenele așa-numitelor culori fiziologice, de exemplu, ochiul, obosit de iritația de la roșu, când iritația dispare, produce în mod liber o culoare verde atunci când contemplă suprafețe incolore sau, și mai bine, sub influența de albastru și galben, provoacă ceea ce este cel mai opus, indistinguirea În schema de culori (Farbenbild), verdele și violetul se exclud reciproc Tocmai pentru că se exclud unul pe altul, ochiul le cere Obosit să contemple verde, ochiul cere violet sau totalitatea corespunzătoare de violet și roșu Oboseala violet produce cel mai pur verde La fel este și în artă Combinația de violet și verde, de exemplu în haine, atinge cea mai mare splendoare Acum voi da o altă propoziție, la care voi prefața doar următoarele considerații generale Din ideea de lumină rezultă imediat că ea, ca unitate specială, se poate manifesta numai sub condiția opoziției Este o unitate ideală care pătrunde în real Dacă trebuie să se manifeste ca atare, atunci trebuie să se manifeste ca veste inversă (diferență în identitate, dar nu ca absolută (căci în absolutitate unitatea nu se distinge ca particulară); astfel, numai în identitate relativă particularul, sau diferența însăși în sine, nu este altceva decât negația generalului, sau a identității Numai în măsura în care generalul, această identitate însăși, se transformă în particular, este ea reală (deci investirea unității în mulțime este reală) unitate) a particularului în absolut, particularul trebuie încă distins ca atare, el poate fi distins doar ca negație În consecință, realitatea și privarea, adică lumina și nonlumina, vor corespunde generalului și particularului în manifestarea unității ideale, adică, cu alte cuvinte, particularul nu poate fi reprezentat decât în general ca o privare sau o limitare a realității § Forma artistică care ia unitatea ideală în caracterul său distinctiv ca simbol este pictura — Urmează direct din cele de mai sus Căci unitatea ideală în relativitatea sa se manifestă în natură prin opoziția dintre lumină și non-lumină Între timp, pictura îl folosește pe acesta din urmă ca mijloc de reprezentare Notă Alte definiții ale picturii decurg în mod firesc de la primul concept § Forma necesară a picturii este succesiunea sublată rezultă din conceptul de timp derivat deja în § Îmbrăcămintea unității în mulțime este timpul Deoarece pictura este mai degrabă înrădăcinată într-o unitate opusă, forma ei necesară este o succesiune sublată Pictura, care surprinde timpul, mai are nevoie de spațiu, și tocmai în așa fel încât să fie nevoită să atașeze spațiu subiectului Artistul este lipsit de posibilitatea de a înfățișa o floare, o figură, orice în general, fără să înfățișeze în același timp în imagine însăși spațiul în care se află obiectul Astfel, operele de artă nu pot încă, ca universurile, să aibă propriul lor spațiu în sine și niciunul în afara lor Vom reveni asupra acestui lucru în viitor și vom arăta de ce pictura se apropie cel mai mult de cea mai înaltă formă de artă tocmai pentru că tratează spațiul ca pe ceva necesar și îl înfățișează, parcă, îmbinat cu obiectele imaginii sale Într-o imagine perfectă, spațiul trebuie să aibă și un sens independent, complet independent de relația interioară sau calitativă a imaginii Există un alt mod de a înțelege această relație Conform celor de mai sus, cele două arte - muzica și pictura - ar trebui comparate cu doi păianjeni - aritmetica și geometria Figura geometrică are nevoie de spațiu în afara ei, având în vedere faptul că renunță la real și reprezintă doar idealul în spațiu Un corp care are o extensie reală are propriul său spațiu în sine și trebuie considerat independent de spațiul din afara lui Pictura, care reproduce din real doar latura sa ideală, nicidecum imagini corporale reale, ci doar scheme ale acestor imagini, are neapărat nevoie de un spațiu în afara ei, așa cum o figură geometrică este posibilă doar prin limitarea unui spațiu dat prima concluzie Pictura ca artă este practic subordonată suprafeței Ea înfățișează doar peste şi poate evoca o imagine a corporalului numai în această limitare a -a concluzie Pictura este prima formă de artă care reproduce imagini - Pictura în ansamblu descrie specialul în general sau în identitate Dar a distinge particularul de general este posibil în general numai prin limitare sau negație Limitarea identității este tocmai ceea ce numim contur, imagine (muzica este urâtă) A -a concluzie Pe lângă obiecte, pictura trebuie să reprezinte și spațiul ca atare a -a concluzie Așa cum în muzică în ansamblu predomină reflecția, la fel și în pictură - supunerea În filosofie, se dovedește că ceea ce determină forma și imaginea în corp corespunde supunerii Numai prin limitarea sa corpul iese în evidență ca particular și, ca atare, poate fi subsumat generalului De mult s-a remarcat că pictura este prin excelență arta gustului și a judecății Acest lucru este inevitabil: la urma urmei, este cel mai îndepărtat de realitate și complet ideal Realul este doar un obiect de reflecție sau contemplare Dar a contempla realul în ideal este deja un subiect de judecată a -a concluzie Pictura în general este o artă calitativă, la fel cum muzica în general este una cantitativă La urma urmei, primul provine din contrarii pur calitative ale realității și negației § Toate formele de unitate se repetă în pictură: realul, idealul și indistingubilitatea ambelor Acest lucru este evident din principiul general că fiecare formă particulară de artă este, la rândul ei, toată arta Plus Forme particulare de unitate, așa cum reapar în pictură, sunt desenul, clarobscurul și culoarea Astfel, aceste trei forme sunt, parcă, categorii generale ale picturii Voi lua în considerare semnificația fiecăreia dintre aceste forme particulare pentru mine, precum și legătura lor și semnificația generală pentru întreg Și aici vă reamintesc că nu vorbesc despre ele din punct de vedere tehnic, ci intenționez a indica pentru fiecare [formă] semnificația ei absolută Desenul în pictură ca Există o adevărată formă de artă ideală, prima pătrundere a identității în particularitate A dizolva din nou această particularitate ca diferență de identitate și a o submina ca diferență - aceasta este adevărata artă a clarobscurului, care este deci pictura în pictură întrucât toate formele artistice sunt, ca atare, doar forme particulare și ar trebui să se străduiască să fie o artă absolută în forma lor particulară, este ușor de observat că pictura ar fi absolut insuficientă dacă, ca formă specială, ar îndeplini toate cerințele, dar ar fi nu satisfac cerințele artei generale „Arta plastică, în general vorbind, ca întreg, este supusă unității reale; astfel, forma reală este prima cerință pentru arta plastică, la fel cum ritmul este prima cerință în raport cu muzica Desenul este ritmul picturii Diferentele cunoscatorilor si criticilor cu privire la ceea ce este mai important - desen sau colorat, se bazeaza pe aceeasi neintelegere ca, să zicem, în domeniul muzicii ar fi întrebarea ce contează mai mult - ritmul sau melodia Se spune că există picturi care au design mediocre, dar din cauza demnității excepționale a culorii, ar trebui catalogate drept lucrări exemplare Acesta ar fi un adevăr de nerefuzat dacă ar exista într-adevăr astfel de imagini pe care s-ar baza astfel de judecăți ale experților Fără îndoială, aceasta nu este o chestiune de admirație pentru artă în sensul propriu al cuvântului, ci de un efect senzual plăcut, care este cauzat de o imagine cu culoare bună chiar și fără nicio demnitate a imaginii Totuși, arta nu este în niciun caz îndreptată spre senzual, ci spre frumusețe, care se ridică mai presus de orice senzualitate Expresia cunoaşterii absolute constituie forma în lucruri; numai prin ness se urcă pe tărâmul luminii Prin urmare, forma este primul lucru în lucruri, datorită căruia pot aparține artei Culoarea este doar aceea prin care partea materială a lucrurilor devine formă; el este doar cea mai înaltă potență a formei Dar oricare F W Schelling forma depinde de model Astfel, doar prin desen pictura este artă, la fel cum numai prin vopsea există pictură / Kivshpis, ca atare, percepe partea pur ideală a lucrurilor, dar scopul său principal nu este în niciun caz acea înșelăciune grosolană a simțurilor, care este de obicei folosită pentru a face obiectul reprezentat să pară ca și cum ar exista cu adevărat O astfel de înșelăciune a simțurilor în plenitudinea ei nu s-ar fi putut realiza fără ajutorul culorilor corect luate și a vitalității rezultate (Leben), iar dacă am cere-o, am fi mai degrabă să nu observăm erori semnificative în desen decât în colorare Dar în artă în general, dar și în pictură, înșelăciunea este atât de străină, încât pictura, tocmai în manifestările sale cele mai înalte, trebuie mai degrabă să distrugă înfățișarea realității în sensul cuvântului acceptat aici Oricine contemplă construcțiile (idealische Bildungen) ale artiștilor greci corelate cu idealul trebuie să fie imediat surprins de tangibilitatea lor (Gegenwart) cu impresia de non-realitate; toată lumea trebuie să admită că aici este înfățișat ceva care se ridică deasupra realității, deși în această înălțime este într-adevăr creat de artă Oricine are nevoie de înșelăciune pentru a se bucura de artă și, mai presus de toate, trebuie să uite că înaintea lui o operă de artă, o astfel de bucurie este, fără îndoială, în general inaccesibilă, iar în cazul extrem poate admira cele mai materiale (derbste) lucrări ale picturii olandeze din , care Cu toate acestea, nu va oferi un sentiment mai mare de satisfacție și nu va cere cerințe mai mari decât cele pur senzuale Numai banalitatea inventată de criticii de artă francezi poate spune că Raphael, să zicem, este excelent în desen, dar doar mediocru la culoare, în timp ce Correggio, dimpotrivă, este inferior la desen în măsura în care este superior la culoare Această poziție este pur și simplu greșită Raphael în multe dintre lucrările sale este la fel de excelent în culori precum Correggio Iar desenul cu aproape toate lucrurile lui Correggio este la fel de bun ca cel al lui Rafael Este la Correggio, pe care unii critici l-au pus jos în raport cu desenul, este clar cât de adâncă și ascunsă este această latură a artei în el, deoarece acest artist a reușit să o ascundă de ochiul neinițiat cu magia clarobscurului și a culorii Fără aceste fundații profunde ale desenului său uimitor, chiar și cel mai mare farmec al culorilor sale nu l-ar putea încânta pe cunoscător Voi enumera pe scurt principalele cerințe care trebuie prezentate desenului Prima cerinţă este respectarea perspectivei —Definiţia conceptului de perspectivă —Opusul perspectivei liniare şi aeriene Este deosebit de important să clarificăm limitele în care respectarea perspectivei este necesară și dincolo de care perspectiva este o artă liberă sau un scop în sine Aici, ca și în alte părți, întâlnim antiteza artei antice și moderne și anume: prima era în întregime îndreptată către necesar, strict, esențial, a doua a cultivat accidentalul și i-a dat o existență independentă O mulțime de controverse a fost ridicată de întrebarea dacă anticii erau familiarizați cu perspectiva liniară sau nu Fără îndoială, am cădea în egală măsură în eroare dacă am dori să tăgăduim cunoașterea și respectarea perspectivei de către antici, deoarece aceasta este legată de fidelitatea [a desenului], și dacă am vrea, pe de altă parte, să admitem că ei a folosit perspectiva, ca în timpurile moderne, pentru a înșela simțurile A nega vechilor cunoașterea perspectivei, chiar în măsura cerută de fidelitatea obișnuită, fără iluzionism, ar însemna să le atribuim erori grosolane în domeniul picturii, adică să afirmăm că au creat figuri urâte Deci, dacă privim o persoană cu brațele întinse aproape, dar din lateral, astfel încât o mână să fie la o distanță mai mare de ochi decât cealaltă, atunci în raport cu perspectivă este necesar ca cea mai îndepărtată să pară mai mică ochi Dar din moment ce încă știm că în natură o mână are aceeași dimensiune cu cealaltă, le percepem vizual * Kâk egal Și așa, dacă artistul, în urma acestui lucru și fără a ține cont de reducerea perspectivei, ar decide să înfățișeze ambele mâini de aceeași dimensiune, atunci tocmai din acest motiv ar greși, pentru că acum mâna, care este mai aproape distanță, ar începe să pară mai mică pentru ochiul experimentat, decât mai îndepărtată Ar fi o absurditate totală să atribuim anticilor o asemenea urâțenie, rezultată din omiterea condițiilor necesare perspectivei Dimpotrivă, anticii nu au încercat niciodată să facă iluziei un sfârșit și, în consecință, să ridice la o artă independentă ceea ce are valoare doar ca mijloc de corectitudine, în timp ce artiștii moderni au făcut tocmai asta cu perspectivă Perspectiva servește pentru a evita tot ce este rigid, monoton, iar cel care o deține poate ușor, de exemplu, să te facă să iei un pătrat pentru un trapez, un cerc pentru o elipsă Opa ajută, în general, să umbrească doar cele mai frumoase părți și să arate cele mai semnificative mase și să ascunde totul neatractiv și nesemnificativ Cu toate acestea, această manipulare liberă a perspectivei nu trebuie să meargă niciodată până acolo încât să evidențieze doar plăcutul prin intermediul perspectivei și să ocolească formele stricte de necesitate în care trebuia exprimată cea mai profundă artă a desenului Desenul și pictura sunt preocupate cel mai îndeaproape de reprezentarea formelor, iar condiția frumosului, deși în niciun caz completarea sa, este plăcerea și, prin urmare, aceasta din urmă trebuie să fie prezentă în desen în măsura în care aceasta nu ajunge la în detrimentul celor mai înalte cerinţe de adevăr şi fidelitate Principalul și poate singurul obiect demn de artă plastică este figura umană Pe plan intern și în esența sa, organismul este prezentat ca o secvență care se generează pe sine și se întoarce la sine; el exprimă aceeași formă în exterior prin predominanța formelor eliptice, parabolice și a altor forme care exprimă cel mai bine diferența de identitate Desenul este necesar pentru a evita formele monotone, care se repetă constant, chiar și pentru cele mai nesemnificative obiecte, parcă și aici artistul trebuie să aibă în fața lui simbolul unei figuri organice Formele patrulatere se repetă neîncetat, căci sunt formate din patru linii, unde ambele perechi sunt întotdeauna paralele; nu mai bune decât ele și complet rotunde ca formă, deoarece sunt aceleași pe toate părțile Ovalele și elipsele exprimă, de asemenea, diferența și diversitatea în identitate Din același motiv, dintre figurile obișnuite, triunghiul este poate cel mai plăcut, deoarece unghiurile sale sunt cu număr impar și dreptele nu sunt paralele Așadar, se cere desenului, pe cât posibil, să se evite orice repetare a formelor, orice paralelism, unghiuri cu același număr de grade, în special unghiuri drepte, deoarece în acesta din urmă diversitatea este absolut imposibilă Pe cât posibil, liniile drepte trebuie transformate în ondulate și în așa fel încât în figură în ansamblu să existe, pe cât posibil, un echilibru perfect și proporțional de concav și convex, îndoit și convex Acest mijloc simplu este suficient pentru a da mai mult sau mai puțină lejeritate grupurilor de membri, deoarece preponderența convexului indică greutate, predominanța concavului indică lejeritate Toate aceste propoziții, bazate pe semnificația simbolică a formelor înseși, nu trebuie în niciun caz înțelese în spiritul așa-zișilor artiști rafinați, care, dorind să evite tot ceea ce este denivelat, colțoșar, pe cât posibil, cad în nulitate ( Nullităt) și superficialitate totală Adevărat, s-a stabilit că pentru figurile al căror scop este să pară atractive trebuie evitate unghiurile, deoarece aici apar tot felul de intersecții în mușchi, iar formele proeminente le acoperă pe cele concave În acest caz, datorită unui fel de tăiere, se formează un unghi după cum este necesar Dar acolo unde caracterul trebuie să fie ferm, expresia trebuie să fie puternică, aceste forme nu trebuie evitate, căci altfel supunerea sclavă față de plăcut îndepărtează stilul cu adevărat măreț, care are ca scop un adevăr mult mai înalt decât cel care măgulește pe simțurile Toate regulile teoreticienilor despre forme sunt doar valoroase atât, în măsura în care aceste forme sunt concepute într-o relație absolută, tocmai în calitatea lor simbolică Nu se poate nega că, în același mod pentru ochi, linia dreaptă este un simbol al rigidității, al extensiei neîncovoiate; curba este un simbol al flexibilității; eliptica, asezata orizontal, este un simbol al tandretei si fluiditatii; ondulat - un simbol al vieții etc Ajung la cerința principală pentru desen, la adevăr, [i e e veridicitate], care aici nu ar avea prea mult sens dacă ar însemna doar acel adevăr, care se realizează prin imitarea sârguincioasă a naturii Un artist care vrea să obțină adevărul în adevăratul sens trebuie să-l caute mult mai adânc decât natura însăși l-a conturat și decât se dezvăluie doar pe suprafața imaginilor Artistul trebuie să îndepărteze vălul din măruntaiele naturii și, prin urmare, în ceea ce privește, în primul rând, obiectul cel mai demn, adică figura umană, nu numai să se mulțumească cu manifestarea obișnuită a acestui obiect, ci să dezvăluie cele ascunse adevărul despre asta Prin urmare, el trebuie să pătrundă în cea mai profundă interconexiune, joc și vibrație a tendoanelor și mușchilor și, în general, să arate figura umană, nu așa cum apare, ci așa cum este în designul și ideea naturii, pe care nicio imagine reală nu o exprimă pe deplin Adevărul imaginii depinde și de respectarea relațiilor dintre părțile sale individuale, sau proporțiile; acesta din urmă, din nou, artistul trebuie să arate nu pe baza manifestărilor accidentale ale adevărului în realitate, ci liber și în conformitate cu prototipul contemplației sale Peste tot în natură observăm proporționalitate în structura părților individuale, cumva anumite picioare și mâini corespund unei anumite persoane Deoarece figura umană este ceva compus și semnificația simbolică pe care o are în ansamblu este distribuită peste toate părțile sale individuale, atunci esența proporției constă în menținerea echilibrului necesar în așa fel încât fiecare parte în particularul ei să reflecte întregul sens a întregului în măsura în care în ce măsură îi aparține deloc Un exemplu este celebrul tors al lui Hercule, „Văd”, spune Winckelmann , „în contururile puternice ale acestui corp puterea indestructibilă a cuceritorului uriașilor giganți care s-au răzvrătit împotriva zeilor pe care i-a ucis pe câmpurile Flegree și, în același timp, trăsăturile blânde ale acestora contururile, făcând întreaga structură a corpului ușoară și flexibilă, își trasează virajele rapide în lupta împotriva lui Achelous, care, în ciuda tuturor transformărilor variate, nu a putut scăpa din mâinile sale În fiecare parte a corpului său, ca într-o imagine, întregul erou este dezvăluit în isprava lui specială și, așa cum planul corect este clar vizibil în construcția rezonabilă a palatului, aici este clar pentru ce folos și pentru ce ispravă a servit fiecare parte a corpului Winckelmann exprimă prin aceste cuvinte cel mai înalt tip de artă bazată pe desen (der zeichnenden Kuip-ste) Este în felul următor: - în primul rând, să îmbrățișăm imaginea ca întreg în mod simbolic, adică nu ca un obiect care reflectă un moment empiric, ci în plinătatea ființei sale și, în acest fel, să folosești din nou părți individuale ale corpului ca o reflectare a momentelor individuale ale acestei fiinţe Așa cum viața unei persoane în ideea ei este o unitate și toate faptele și acțiunile sale sunt contemplate simultan, tot așa o imagine, retrăgând un obiect din timp, trebuie să-l reprezinte în absolutitatea sa, să epuizeze complet infinitatea conceptului său și a sensului său prin finit, prezintă întregul în parte și, la rândul lor, toate părțile în unitatea întregului În fine, ultima și cea mai înaltă cerință pentru desen este ca acesta să îmbrățișeze doar frumosul, necesarul, esențialul, dar să evite accidentalul și superfluul Prin urmare, desenul va pune cea mai mare forță în părțile esențiale ale figurii umane: va arăta mai multe oase decât pliuri mici de carne, mai multe tendoane ale mușchilor decât carne și mușchii mai activi decât în repaus Pe lângă lucrurile care distrug direct frumusețea, care este dezgustătoare în sine, există lucruri care, nefiind urâte în sine, strică frumosul, iar aceasta include, în primul rând, reprezentarea a tot ceea ce este de prisos, adică complet accidental, să zicem, într-un mediu care este supus redare împreună cu unele acțiuni Astfel, într-un tablou istoric, arhitectura și restul nu ar trebui reproduse la fel de atent ca figurile principale, altfel atenția va fi inevitabil distrată de la esențial Într-o legătură mai strânsă cu obiectul este îmbrăcămintea, care este dată numai în întregime în identitate cu esențialul, și anume cu imaginea, în plus, ar trebui fie să o acopere pe aceasta din urmă, fie să o lase să strălucească, fie să o pună în evidență; dar când îmbrăcămintea devine un fel de scop în sine, te poți găsi în aceeași poziție cu artistul care l-a întrebat pe Apelles ce părere are despre portretul lui Helen pe care l-a făcut și a primit răspunsul: „Din moment ce nu ai reușit să o faci frumoasă, ai încercat măcar să o faci bogată ” Dacă se acordă atenție micilor detalii ale aspectului exterior, pielii, părului etc , atunci deși acest lucru permite să se apropie de esențial, tocmai din acest motiv îngreunează și mai mult imaginea ultimul Această categorie include în principal lucrările unor maeștri olandezi Sunt scrise parcă pentru simțul mirosului, pentru că pentru a recunoaște ceea ce vor să facă pe plac, este necesar să-i apropii de ochi la fel de aproape ca și cu florile Rigurozitatea lor s-a redus la imitarea strictă a celor mai mici detalii; le era frică să pună cel mai mic păr într-un mod diferit decât era în realitate, străduindu-se să dezvolte tot ceea ce este cel mai discret în natură, toți porii de pe piele, toate nuanțele părului din barbă pentru cei mai dornici ochi, chiar și pentru lupe, dacă ar fi Poate O astfel de decorare ar putea fi utilă doar pentru înfățișarea insectelor și de dorit doar pentru un fizician sau pentru o descriere a naturii (Naturbeschreiber) Deoarece desenul se disociază de accidental și în el este înfățișat un singur esențial, se apropie de ideal (dem Idealischen); căci ideea este necesitatea şi absolutitatea lucrului În general, se poate spune că odată cu eliminarea a ceea ce nu are nimic de-a face cu esența, frumusețea se dezvăluie, căci este necondiționat prima, substanța și esența lucruri, a căror manifestare este împiedicată doar de condiții empirice Totuși, arta plastică trebuie să reprezinte întotdeauna subiectul în adevărul său nu empiric, ci absolut, eliberat de condițiile timpului, în ființa sa-în-sine De obicei, desenul include și expresivitate și compoziție Expresivitatea în general este o imagine a interiorului prin exterior Cu toate acestea, este destul de clar că are două laturi: invenție și execuție Numai ultimul aparține desenului Dacă se pune întrebarea ce fel de expresivitate ar trebui să fie investită subiectului, atunci la aceasta ar trebui să se răspundă numai în ordinea unui studiu mai serios al elementului poetic în pictură, studiu care încă nu poate fi realizat aici, deoarece suntem vorbind doar despre condițiile tehnice ale artei (de vreme ce acestea din urmă sunt de o importanță absolută) În ceea ce privește compoziția, aceasta înseamnă fie compoziția poetică (Zusanimensetzung) a unui tablou, care nu poate fi discutată aici în același mod, fie compoziția sa tehnică În acest din urmă caz, sarcina principală a desenului se va reduce inevitabil la a da sens în imagine spațiului în sine și pentru sine și a-l folosi pentru a oferi atractivitate, farmec și frumusețe întregului În acest sens, elementele principale ale artei picturii au fost simetria și gruparea Simetria se referă în principal la cele două jumătăți ale imaginii Identitatea predomină în pictură Este încălcat atunci când, de exemplu, o parte a imaginii este supraîncărcată cu cifre, în timp ce cealaltă rămâne relativ goală; Aceasta este o încălcare a echilibrului simetric Acest tip de echilibru fără opoziție reală este norma constantă a tuturor creațiilor naturii Fiecare opoziție din individ este abolită; nu există un adevărat opus, ci echilibru, cumva în perechea celor mai semnificativi membri Dar acolo unde sunt două laturi, există și un mijloc; mijlocul unei imagini este acel punct pe care cade în mod necesar esențialul său Cu toate acestea, sa remarcat deja că artele plastice sunt în primul rând, de atunci înfățișează vii, evită, ca natura, tot ce este corect din punct de vedere geometric în creațiile organice Acesta din urmă apare doar acolo unde arta trece dincolo de organic În acest sens, nu este în niciun caz necesar ca figura principală să fie plasată neapărat chiar în mijlocul imaginii, în punctul de intersecție a ambelor diagonale, ci mai degrabă să fie ceva mai aproape de o parte sau de cealaltă De aceea, simetria nu trebuie căutată în egalitatea geometrică completă a jumătăților, ci mai degrabă în echilibrul relativ și intern al ambelor Gruparea este deja o sinteză de ordin superior Combinația de părți într-un singur corp organic este o grupare numai într-un sens impropriu, dar în sensul propriu al cuvântului, o grupare este doar coexistența unor astfel de părți, fiecare dintre acestea fiind independentă în sine, reprezintă un întreg independent și totuși, în același timp, este membru al unui întreg superior Acesta este cel mai mare raport de lucruri și, prin urmare, o mare parte din perfecțiunea acestora din urmă depinde de păstrarea sa în imagine Plasarea figurilor în grupuri separate aduce claritate și simplitate imaginii Această poziție pregătește odihna pentru ochi, deoarece nu este forțat să compare mai întâi cifrele și nu trebuie să facă o alegere în sinteza lor Întrucât cea mai bună formă de grupare este triplicitatea, prin ea cea mai mare varietate de figuri se reduce la trei unități, astfel încât la prima contemplare grupul poate fi considerat ca o figură separată și, prin urmare, întregul, atunci când se contemplă părțile , le precede la fel de mult cum ar trebui să le precede și la crearea lor Gruparea este și mai importantă din punctul de vedere că, în raport cu individul, își exprimă simultan atât independența și dependența sa de ansamblu, cât și poziția pe care o ocupă în ansamblu Artistul își exprimă astfel pe deplin intenția, fără a lăsa îndoieli cu privire la „semnificația pe care a acordat-o părților individuale În fine, sinteza obiectului cu spațiul este ultimul, dar în același timp cel mai dificil scop al grupării De îndată ce este posibilă diversitatea în grupare Astfel, doar datorita dimensiunii diferite a obiectelor, pe care le poseda fie in aspectul lor natural, fie in pozitia lor, forma piramidala imbina in cel mai bun mod toate aspectele benefice Deși a fost deja conturat de antici, cu toate acestea principalul său creator este Correggio, care a aplicat-o în așa fel încât grupurile individuale, considerate fiecare în sine, precum și întregul, la rândul lor, corespund acestei forme Semnificația numerelor nu poate fi negată nici aici, atunci când se formează grupuri Deși este permis să se formeze grupuri în funcție de numere pare și impare, totuși numerele pare duble, cum ar fi , , etc , trebuie excluse din aceasta; sunt permise numai numerele realizate prin dublarea numerelor impare, cum ar fi , , etc , deși impare este întotdeauna de preferat În plus, la alcătuirea grupurilor, se stabilește o regulă, conform căreia grupul trebuie să aibă o adâncime adecvată, prin urmare, figurile nu ar trebui să fie situate toate într-un singur rând, în orice caz [este necesar] și, de exemplu, ca părțile finale, care sunt capetele, să nu se întâlnească în linii drepte, orizontale, perpendiculare sau curbe Cu toate acestea, această regulă se referă în principal la jocul și accidentele clarobscurului, permițându-le să se manifeste în cel mai ușor mod În desenul în sine și pentru sine, care este o formă reală de artă și nu tinde spre iluzie, această regulă are un sens subordonat (exemple ale anticilor, Rafael) Pentru a face vizibile aceste forme speciale, vreau să mă opresc asupra individualităților cele mai caracteristice fiecăreia Dacă vorbim despre desen, ca atare, ar trebui să-l numim Michelangelo, Op și-a arătat cunoștințele profunde deja într-una dintre primele sale creații - în carton, care în prezent este cunoscut doar datorită lui Benvenuto (reprezentarea atacului războinicilor goi sub Arno) Stilul lui Michelangelo este grandios (grofi) și chiar teribil în fidelitatea lui față de adevăr Profunzimea unui spirit bogat înzestrat și complet independent, mândră încredere în sine, seriozitate concentrată depozit mental, o tendință spre singurătate - toate acestea s-au reflectat în creațiile sale; mărturisesc și cunoștințele sale profunde de anatomie, studiului căruia i-a dedicat doisprezece ani și căruia s-a întors la o vârstă foarte înaintată, datorită cărora a pătruns în mecanismul cel mai interior al corpului uman Imaginile lui nu sunt moi și blânde, ci puternice, puternice și mândre (ca ale lui Dante) Exemplu: „Judecata de Apoi” a lui Acesta este ceea ce se poate spune despre desenul ca formă reală în pictură ca artă ideală Forma cu totul ideală de pictură este clarobscurul Cu ea, arta îmbrățișează toată strălucirea care emană din trup și o prezintă în abstracție din materie ca strălucire în sine și pentru sine Chiaroscurul dezvăluie corpul ca corp, deoarece lumina și umbra fac posibilă judecarea densității Cel mai firesc exemplu este o minge; dar pentru a avea un efect artistic, mingea trebuie transformată în planuri, astfel încât părțile laturilor de umbră și de lumină să fie mai bine delimitate unele de altele Acesta este cel mai indicativ pentru cub, în care una dintre cele trei laturi vizibile este lumină, cealaltă este penumbra, iar a treia este mlaștină și sunt separate una de cealaltă sau întinse una lângă alta, de exemplu sub formă de avioane Deja în acest exemplu cel mai simplu, este clar că clarobscurul constă nu numai din alb și negru, ci că efectul său este realizat și cu ajutorul unor culori mai deschise și mai închise Cu toate acestea, acest lucru nu este suficient pentru a oferi o înțelegere completă a esenței materiei, deoarece utilizarea acestor culori este cea care creează clarobscurul Vreau să spun doar câteva cuvinte despre clarobscurul natural, adică despre ceea ce o simplă contemplare a corpurilor naturale învață despre clarobscur Ochiul nostru poate judeca deja diferența dintre plan și adâncime pur și simplu prin faptul că părțile proeminente ale suprafeței par să reflecte lumina într-un mod complet diferit, și anume dintr-un unghi diferit față de părțile plate și adânci Astfel, dacă îți muți rapid privirea de la un unghi mare la un unghi mic, sau invers, atunci înainte metanfetamina „pare a fi discontinuă sau întreruptă, iar gradația imperceptibilă a luminii și umbrei pe care o generează clarobscurul pare a fi întreruptă Faptul că în natură aproape că nu există unghiuri reale, iar cele mai multe dintre ele sunt linii curbe nesemnificative, care se pierd sub forma a două linii divergente, este efectul clarobscurului natural Faptul că contururile corpurilor sunt rareori cu adevărat ușoare, dar aproape întotdeauna de o culoare medie - căci dacă conturul ar fi puternic iluminat, atunci obiectul în sine ar înceta să mai fie lumină - este efectul clarobscurului natural Legea generală a clarobscurului natural este, de asemenea, că culorile deschise și întunecate nu stau una lângă cealaltă, fără a se afecta reciproc și fără interacțiune, ci una într-adevăr o intensifică și o moderează sau chiar o mărește pe cealaltă (se extinde și se contractă) Cel mai magic efect al clarobscurului are loc datorită reflexelor, iar umbra care se află în reflectarea unui corp de lumină nu este nici o umbră completă, nici nu este cu adevărat iluminată, iar corpul, lumină în culoarea sa locală, se dovedește la rândul său a fi complet diferit datorită unui alt corp de umbră; de exemplu, lasă corpul să fie alb sau galben, apoi cade o umbră pe el, iar acum opo nu este nici una, nici alta Una dintre cele mai importante părți ale clarobscurului este perspectiva aeriană Diferă din perspectiva liniară prin aceea că cea din urmă arată doar modul în care apare imaginea dintr-un anumit punct de vedere, în timp ce prima arată gradarea luminii proporțional cu distanța Cu cât corpul este mai departe, cu atât culoarea lui își pierde mai mult din strălucire; gradații relativ nesemnificative de nuanțe și umbre se pierd în ea, astfel încât devine nu numai monocromatic, ci, având în vedere faptul că toate umflăturile vizibile se bazează pe clarobscur, și plate (întregul relief dispare); la cea mai mare distanţă, culoarea naturală dispare cu totul, iar toate obiectele atât de diferite ca culoare capătă culoarea generală a aerului Scăderea clarobscurului din cauza distanței are loc după anumite legi Dacă, de exemplu, între mai multe figuri dispuse în ordinea perspectivei, între diferența dintre primul și al doilea este o diferență de un grad, apoi diferența dintre al doilea și al treilea va fi deja mai mică, la fel cum într-o perspectivă liniară scăderea în mărime se dovedește a fi mai mică pe măsură ce distanța crește Un obiect care îmi este aproape, desigur, diferă semnificativ în puterea clarobscurului de altul care se află la o distanță de una sau mai multe ore [de mers] Dar când compar cu ultimul al treilea obiect, care se află încă la una sau mai multe ore de mine decât al doilea, diferența dintre ambele va fi aproape imperceptibilă; aceasta arată că scăderea clarobscurului nu a ținut pasul cu creșterea distanței Cred că acest lucru este suficient pentru a ne forma o idee de chiaroscur, scăderea succesivă în care, odată cu distanța obiectului, ne arată perspectiva aeriană Dar artistul trebuie să studieze toate aceste subiecte în cel mai atent mod Aici contemplația trebuie să joace rolul principal și fără ea nici măcar descrierea cea mai distinctă este insuficientă pentru a forma o concepție adecvată a subiectului - Acum îmi rămâne să spun despre semnificația clarobscurului în artă Chiaroscurul este, de fapt, partea magică a picturii și aduce vizibilitate la cel mai înalt nivel Cu ajutorul clarobscurului pot fi create nu numai figuri înalte, liber distanțate, în raport cu care ochiul poate alerga liber de la una la alta, ci și tot felul de efecte de iluminare Datorită artei clarobscurului, a devenit posibil chiar să se realizeze picturi complet independente, și anume, să se mute sursa de lumină în sine, așa cum vedem în faimoasa pictură a lui Correggio, unde lumina nemuritoare care emană din copil în mod mistic și misterios luminează noaptea întunecată Nicio regulă nu atinge această înălțime în artă, ci doar un suflet creat pentru cea mai subtilă percepție a luminii și a culorilor, care, parcă, este lumina însăși și în ale cărui contemplații interioare se dizolvă tot ce este inconsecvent, dureros, inflexibil în forme Lucrurile, fiind speciale, pot se manifestă în opoziţie cu idealitatea absolută doar ca o negaţie Și astfel magia picturii constă tocmai în a prezenta negația ca realitate, întunericul ca lumină și, dimpotrivă, realitatea în negație, lumina ca întuneric, și printr-o infinitate de gradații să le facă să treacă una în alta în așa fel încât să rămână distinse în efectele lor, dar nu diferă în sine Materialul artistului, ca și cum corpul în care simte cel mai subtil suflet al luminii, este întunericul și chiar și latura mecanică în artă îl îndeamnă la acest lucru, deoarece tonurile întunecate pe care le poate folosi sunt mult mai apropiate de acțiunile lui întuneric decât sunt cei albi la acţiunile întunericului Sveta Deja Leonardo da Vinci, precursorul geniului ceresc al lui Correggio, spune: „Artist, dacă poftești la strălucirea gloriei, nu te teme de întunericul umbrelor” Identitatea în care lumina și întunericul trebuie să se contopească pentru a deveni un singur trup și un singur suflet, deja în sine cere ca, unite în mase mari, să pară a fi un singur aliaj Această masă identică, cu gradații numai în ea însăși, conferă întregului trăsături de odihnă profundă și, în același timp, aduce atât ochiul, cât și simțul interior, pe care nici lumina, nici întunericul nu le pot satisface separat, într-o stare de indistinguire care decurge din diferență, care ar trebui să fie cea mai caracteristică și adevărata influență a tuturor artei Dacă trebuie să indicați vizual punctul culminant al realizărilor în domeniul artei clarobscurului, atunci numai Correggio poate fi numit Am subliniat deja prejudecata absurdă care îl slăbește pe acest artist în ceea ce privește desenul Dacă acest lucru este judecat pe baza obiectelor desenului său, atunci este adevărat că nu s-a oprit la formele simple ale antichității; începutul cu adevărat romantic al picturii s-a dezvăluit în el, în arta sa domină în întregime idealul, în timp ce în arta antică, în plastică și, se pare, și în pictură, realul a prevalat Dacă ei spun că Correggio nu a pătruns, ca Michelangelo, în profunzimile desenului, că nu a prezentat, ca acesta din urmă, în forma extinsă a structurii interne a corpului și în imaginea nudității nu a arătat același curaj, atunci aceasta are și motivele sale Dar nu există nimic în niciuna dintre lucrările sale originale care să contrazică desenul real Aceasta este chiar opinia lui Mengs, deși a văzut în Correggio contrariul și chiar l-a făcut un eclectic în artă Chiaroscurul este în sine inseparabil de desen, deoarece desenul fără ajutorul luminii și umbrei nu va putea niciodată să exprime adevăratul aspect al obiectului În același timp, să rămână deschisă întrebarea dacă lucrarea strânsă despre clarobscur l-a învățat pe Correggio și acea perfecțiune a formelor care stârnesc o asemenea admirație în lucrările sale, dacă ea l-a învățat că structura figurii umane nu trebuie reprezentată nici în întregime prin linii drepte , nici prin alternanța curbelor și a liniilor drepte, a curbelor alternante, sau, dimpotrivă, grație desenului, cunoașterii profunde și imitației exacte a adevărului, a pătruns în tainele clarobscurului Este suficient că el a combinat aceste două forme de artă în creațiile sale în același mod în care sunt combinate în natură însăși Dar Correggio a atins înălțimea supremă în clarobscur, nu numai din partea formelor și a elementelor corporale în general, ci și în partea sa mai generală, constând în distribuția luminii și a umbrelor În virtutea fuziunii și gradației sale inerente [de nuanțe], numai pentru el, lumina fiecărei figuri individuale și a întregului tablou este o singură lumină La fel n umbre Așa cum natura nu ne arată niciodată diferite obiecte cu o intensitate egală a luminii, iar diferitele poziții și ture ale corpului provoacă o iluminare diferită, tot așa, Correggio, în caracterul interior al picturilor sale și în identitatea supremă a întregului, a oferit totuși varietatea supremă de iluminare și nu a repetat niciodată una și aceeași forță a luminii sau a umbrei În cazul menționat deja mai sus, atunci când un corp schimbă iluminarea altui corp cu umbra sa, nu este indiferent ce culoare specială are corpul care aruncă umbra: se dovedește că acest lucru se observă și în lucrările lui Correggio cu cea mai mare chibzuinţă Pe lângă aceste laturi ale clarobscurului, el a arătat în special, cunoașterea modului în care aceasta din urmă scade și culorile se estompează odată cu distanța subiectului, adică cunoașterea perspectivei aeriene și, din acest motiv, el însuși poate fi considerat ca primul creator în această artă, deși gânditorul Leonardo da Vinci a scos la iveală fundamentele originale în fața lui această teorie, iar perspectiva aeriană a putut să-și primească deplina dezvoltare numai atunci când ea, independent de alte părți, și mai ales de desen, a început să fie folosită în pictura peisajului; iar aici putem spune că temelia acestuia din urmă a fost pusă de Tizian — Mai avem de spus despre necesitatea clarobscurului ca formă unică de pictură și despre limitele acestei nevoi Acel clarobscur este singura modalitate posibilă de a realiza aspectul corporal într-un desen, chiar și fără ajutorul culorilor, toată lumea se poate convinge din observație directă Acest lucru, însă, nu împiedică această formă să fie operată mai mult sau mai puțin independent și ca adevărul să poată deveni mai supus aparențelor, sau aparențele adevărului Părerea [mea] este aceasta: pictura este o artă în care aparența și adevărul coincid, aparența trebuie să fie adevăr și adevărul trebuie să fie aparență Dar cineva poate fie să se străduiască pentru apariție decât în măsura în care, în virtutea însăși a naturii acestei arte, este necesară pentru adevăr, fie să o iubească de dragul său Apariția nu va fi niciodată posibilă în pictură fără a fi în același timp adevăr; ceea ce nu este adevăr, aici nu poate fi aparență; dar este posibil fie să privim la adevăr ca pe o condiție a aparenței, fie la apariție ca pe o condiție a adevărului, astfel încât unul să fie subordonat celuilalt Acest lucru va da două stiluri de un fel complet diferit Correggio, pe care tocmai l-am prezentat ca un maestru al clarobscurului, are un stil de primul fel Toată arta lui este impregnată de adevărul cel mai profund, dar aparența este dată în primul rând, cu alte cuvinte, aparența se extinde mai departe decât se cere adevărului însuși Nu vom putea interpreta acest lucru mai bine aici decât din nou printr-o comparație între antichitate și timpurile moderne Prima are obiectul necesarului și al perceperii F W Schelling dă idealul numai în măsura în care este necesar pentru acest necesar, al doilea înzestrează idealul însuși cu independență și necesitate; În același timp, noul timp nu trece de linia artei, ci trece într-o altă sferă a acesteia Nu există o cerință absolută în artă ca să existe o amăgire a simțurilor, care apare de îndată ce o aparență este luată într-o măsură mai mare decât este [necesar] pentru adevăr în sine și pentru sine, prin urmare, atunci când această apariție ajunge la un adevăr empiric, sensibil Nu există un imperativ categoric pentru iluzie Dar nu există nici un imperativ categoric opus Însuși faptul că arta, dând naștere la înșelăciunea simțurilor sau a înfățișării, în voie până la adevărul empiric, dovedește că în aceasta trece granița strictei regularități, intrând în domeniul libertății, al individualității, unde individul este propria sa lege Acesta, în termeni generali, este domeniul de aplicare al noii arte și, prin urmare, Correggio este primul care aparține aici Stilul acestei sfere este stilul grației, o atractivitate care nu poate fi cerută categoric, deși nu este niciodată de prisos În plus, acest stil este limitat la anumite subiecte, așa că este bine doar cu Correggio Un stil de alt fel este un stil înalt, auster, căci op este determinat de o cerință absolută, iar pentru el vizibilitatea este doar o condiție a adevărului Din aceasta rezultă clar că există o formă de artă foarte înaltă și, în plus, absolută în sfera sa, în pictură, în care clarobscurul nu este folosit (dincolo de măsura în care este nevoie de el pentru adevăr, dar nu pentru înșelarea simțurilor) Fără îndoială, acest tip de stil a fost stilul original al picturii antice, în comparație cu stilul lui Parrhasius și Apelles, care era în mod predominant reputat a fi un pictor al grației În vremurile moderne, stilul de acest fel nu era doar stilul lui Michelangelo, ci și al lui Rafael, iar în comparație cu moliciunea contururilor și rotunjimea formelor blânde ale lui Correggio, formele strict definite ale lui Rafael păreau multora rigide și inflexibil, ca, după comparația lui Winckelmann, ritmul lui Pindar sau severitatea lui Lucretius alături de grația lui Horațiu și Moliciunea Tibulla poate părea aspră sau neterminată Spun asta nu pentru a condamna lui Correggio; în sfera lui el este primul și singurul (mai mult, acest om divin este, de fapt, un artist între toți artiștii), ca Michelangelo în sfera sa, în desen, deși esența cea mai înaltă și cu adevărat absolută a artei s-a dezvăluit doar în Rafael Că fiecare dintre particularități este, la rândul său, absolut în sine și se poate dezvolta într-o lume independentă este necesar și, după cum vom descoperi mai târziu, este adevărat și din punct de vedere istoric Dar nici o singură formă, în particularitatea ei, nu se dezvoltă în absolut, fără să le îmbrățișeze și pe toate celelalte, deși în supunere față de întreg După cum am observat deja în legătură cu muzica, toată această artă tinde spre armonie, care în sine este doar o formă de muzică, deși opa, dezvoltată din ritm, a devenit chiar independentă Dar în pictură poate exista un astfel de caz când în cânt, ca în arta însăși idealul, idealul se va strădui inevitabil să prevaleze Dacă, așadar, ne referim la pictură în pictură, atunci oto este clarobscur și dacă, pornind de la aceasta, o considerăm ca o artă specială, atunci, așa cum am menționat deja, Correggio este, de fapt, artistul Am explicat deja mai sus că adevărul empiric este ultima cerință în artă, pentru că, în primul rând, arta este chemată să reprezinte adevărul, care este dincolo de simțuri Astfel, dacă clarobscurul este în sine o formă necesară, fără de care pictura ca artă este în general de neconceput, atunci, dimpotrivă, perspectiva aeriană, întrucât are în vedere adevărul empiric, nu poate fi atribuită laturii esențiale a artei; a-l folosi altfel decât într-o supunere completă, ca în Correggio, înseamnă a abuza de el Decolorarea culorilor în depărtare se bazează pe împrejurarea empirică și, prin urmare, aleatorie, că între noi și obiecte există un mediu tulbure transparent (perspectiva liniară, care nu are nicio legătură cu culorile, se bazează pe legile generale ale spațiului și se referă la dimensiunea) și figura, adică şaisprezece* definiții generale ale corpurilor); în orice caz, este adevărat că un astfel de tablou, în care se observă perspectiva aeriană, ne va aminti mai puțin că ceea ce contemplăm este o operă de artă decât una în care aceasta nu este; dar dacă acest principiu ar fi făcut universal, nu ar exista deloc artă și, deoarece nu poate fi universală, atunci iluzia, adică identificarea adevărului cu aparența până la adevărul sensibil, nu poate fi deloc scopul artei De asemenea, anticii - conform tot ceea ce știm despre ei - respectau perspectiva aeriană În același mod, artiștii din secolele XIV și XV nu au observat-o, de exemplu, Pietro Perugino, profesorul lui Rafael (picturi la Dresda) Da, iar în picturile lui Rafael, perspectiva aeriană este observată doar parțial Chiaroscurul se referă la acțiunile luminii generale pe un plan, dând naștere apariției luminii corporale Lumina în clarobscur este doar ceea ce luminează corpul și provoacă doar acțiunea corpului, fără a fi însuși acest corp în trecut Deci, a treia formă aici, ca întotdeauna, determină a treia dimensiune sau face lumina corporală, înfățișând astfel lumina și corpul ca pe ceva cu adevărat una Această formă este culoarea Culoarea nu se referă la lumina generală a întregului, mai strălucitoare sau mai întunecată; se bazează pe culorile locale ale obiectelor, deși acestea din urmă, așa cum sa menționat deja în legătură cu clarobscurul, au, la rândul lor, un efect invers asupra luminii generale și au o influență decisivă asupra fenomenelor clarobscurului Pe viitor, va trebui să stabilim și mai precis etapele căsătoriei luminii cu corpul De aceea vreau să exprim aici doar considerentele cele mai generale Corpurile anorganice, mineralele, în cea mai mare parte, păstrează încă cele mai originale, simple și pure culori Cel mai obișnuit agent de colorare în natură pare să fie metalele și, acolo unde caracterul de metalicitate dispare complet, trece în transparență completă O colorare deosebită și o colorare vie apar pentru prima dată numai în flori și în unele fructe de plante, apoi în penajul păsărilor, care în sine este o formațiune asemănătoare plantelor, în coperți colorate wah animale etc Oricât de simplă ar părea arta de a colora cu corpuri monocromatice, este totuși dificil să o creezi cu toate definițiile posibile ale individualității, deoarece pe lângă culoare trebuie să se reflecte și calitățile, de exemplu, tocitatea sau strălucire Cea mai înaltă logodnă a luminii cu materie, în care esența devine în întregime materie și în întregime lumină, are loc în acea producție care este carne [umană] Carnea este adevăratul haos al tuturor culorilor și de aceea nu seamănă predominant cu niciuna dintre ele, ci este cel mai inseparabil și mai frumos amestec dintre toate Cu toate acestea, această culoare complet unică nu este, de asemenea, imuabilă ca alte tipuri de flori, ci este înzestrată cu viață și mobilitate Mișcarea interioară a furiei, a rușinii, a dorului etc , așa cum ar fi, pune în mișcare această mare de culori și își face valurile să bată acum mai slab, acum mai puternic Deci, aceasta este sarcina cea mai înaltă a culorii (Voi aminti aici următoarele Fiecare formă de artă în sine corespunde unei anumite dimensiuni, iar în fiecare formă de artă esența ei; substanța este ceea ce corespunde cel mai îndeaproape dimensiunii sale Astfel, am constatat că în muzică ritmul este adevărata substanță a acestei arte , deoarece aceasta din urmă este supusă primei dimensiuni Așa este clarobscurul în pictură și, deși culoarea este cea de-a treia dimensiune, atâta timp cât în ea lumina și materia nu doar aparent, ci chiar coincid, totuși, cu toate acestea , clarobscurul este încă substanța picturii, ca atare, deoarece aceasta din urmă însuși este înrădăcinată doar în a doua dimensiune ) Cine a văzut picturile lui Tițian - și din punct de vedere al culorii poate fi pus pe primul loc - experimentează involuntar o astfel de impresie și sentiment, încât o identificare mai perfectă a luminii și materiei este de neconceput decât cea pe care a realizat-o Arta culorii este aplicată mai pe scară largă în compozițiile mai mari, unde cea mai înaltă completare a culorii în ansamblu este ceea ce se poate numi armonie de culoare Cerința aici este: nu numai să păstreze drepturile individului în raport cu culoarea, dar și să facă ca întregul, la rândul său, să producă o impresie armonioasă și să facă sufletul, parcă, să se ridice într-o plăcere supremă între echilibrul perturbat și cel restabilit, în același timp în mișcare și la repaus Deja de aici este clar că armonia din imagine este determinată nu numai de natura luminii, ci și de dezactivarea neuniformă a culorilor cu ajutorul aerului Armonia și acțiunea armonică nu depind în niciun caz de gradul de intensitate, așa cum își imaginează mulți, ci de caracterul și calitatea culorilor Prin caracterul și calitatea lor, vopselele pot crea o consistență mult mai mare decât prin intermediul unui astfel de echilibru, care se bazează doar pe gradul de intensitate Numai în raport cu calitatea sunt posibile contrariile superioare, dar tocmai de aceea este posibilă și cea mai înaltă formă de identitate Bazele armoniei ar trebui căutate în sistemul de culori original și în cerințele ochiului, despre care a fost discutat mai devreme Lumina este polul pozitiv al frumuseții și emanația frumuseții eterne în natură Totuşi, ea se dezvăluie şi se manifestă numai în lupta cu noaptea, care, ca bază eternă a oricărei existenţe, nu este ea însăşi, deşi se dezvăluie ca forţă prin opoziţia ei neschimbătoare Lucrurile, în măsura în care sunt asemănătoare nopții sau gravitației, stau într-o relație triplă cu lumina În primul rând, opi-urile sunt disociate de lumină ca negații pure și, ca atare, apar în ea Aceasta este schița generală (UmriB) În al doilea rând, prin acțiunea și reacția luminii și umbrei, se produce o înfățișare mai înaltă a corporalității Ochiul nu vede cu adevărat corpurile, ci doar conturul lor ideal (Entwurf) în lumină, și astfel manifestarea deja naturală a corpului prin intermediul luminii se sprijină pe clarobscur A treia relație este relația de indistinguință absolută a materiei și a luminii, unde, totuși, tocmai din acest motiv frumusețea cea mai înaltă izbucnește în materie, iar nemuritorul este cuprins în întregime în muritor Aceste trei relații corespund celor trei forme necesare ale acelei arte care înfățișează obiectele numai în lumină și prin lumină: un desen care conturează doar negația, doar ko „contur, datorită căruia obiectul iese în evidență ca ceva special; clarobscur, arătând corpul ca atare, totuși în lumină și, prin urmare, în identitate și, în cele din urmă, colorând în cea mai înaltă desăvârșire, transformând materia în lumină și lumina în materie, nu numai la suprafață, ci prin și până în adâncuri Deja aceste relații de formă indică cele mai înalte relații dintre obiectele pe care pictura le poate alege pentru reprezentarea sa Pictura este prima artă care se ocupă de imagini, și deci și de obiecte adevărate Muzica, în sensul său cel mai înalt, exprimă doar devenirea lucrurilor, îmbrăcămintea veșnică a unității în mulțime Pictura înfățișează lucruri care au devenit deja De aceea, în legătură cu aceasta, ar trebui să vorbim în principal despre obiecte, deoarece obiectul de aici desemnează simultan o etapă a artei în sine Puteți seta toți pașii în funcție de raportul diferit dintre lumină și lucruri corporale Există trei categorii sau definiții opuse ale luminii în raport cu lucrurile Lumina poate fi fie externă, nemișcată, anorganică, fie internă, mobilă, organică Între aceste două extreme sunt toate relațiile posibile de lumină Nivelul cel mai de jos este cel pe care sunt înfățișate obiecte complet anorganice, fără viață interioară, fără culori mobile Principiul picturii poate fi găsit aici cel mult în acel aranjament, în virtutea căruia lucrurile, deși nu sunt în dezordine, se dovedesc totuși aranjate cu o ușurință plăcută, ceea ce face posibilă înfățișarea lor în scurtări care se acoperă unele pe altele și aruncă umbre și reflexii unul asupra celuilalt, ceea ce dă nuanțe de culoare Asemenea picturi se numesc naturi moarte (Still-Leben); și oricât de subordonați ar fi, nu știu dacă nu ar trebui privite ca un fel de tablou simbolic, pentru că fac aluzie la ceva mai înalt, afișând urme de activitate și viață, deși nu sunt reprezentate În orice caz, singura frumusețe din poezia acestui gen de picturi nu poate fi decât aceea că permit fă-ne să simțim spiritul celui care a creat acest aranjament [a lucrurilor] Un fel de natură moartă poetică este dat într-una dintre scenele Faustului lui Goethe, când „eroul, aflându-se în camera Margaretei, atrage spiritul de ordine, mulțumire și belșug în sărăcia care domnește în ea A doua etapă a imaginii ar fi imaginea acelor obiecte a căror culoare este exterioară, [i e e ] deși organic, dar nemișcat Acestea sunt imaginile cu flori și fructe Nu se poate nega că, în prospețimea lor, florile și fructele sunt pline de viață și că pictura concretă este posibilă în raport cu ele Cu toate acestea, pe de altă parte, o astfel de imagine poate avea semnificație pentru artă doar dacă este folosită alegoric sau simbolic Culorile în sine sunt simbolice: instinctul natural le-a ridicat la simboluri ale speranței, dorului, dragostei etc Deoarece florile dezvăluie aceste culori în simplitate naturală, ele sunt deja capabile să devină caracteristice în sine, astfel încât în selecția lor sufletul ingenu să poată exprimă adâncurile sale pașnice Dacă ar fi posibil să se acorde atât de mult sens selecției culorilor încât prin ele să fie într-adevăr posibil să cunoaștem starea interioară a cuiva, atunci astfel de picturi ar trebui clasificate ca alegorice A treia etapă este imaginea culorii, deoarece op este mobilă, organică, dar are totuși un caracter extern Așa este pictura animală Culoarea este mobilă, parțial pentru că ființele animate au, în general, independență de mișcare și schimbare, și parțial pentru că părțile descoperite ale corpului animalelor, cum ar fi ochiul, conțin un foc viu cu adevărat mobil Cu toate acestea, culoarea își păstrează totuși caracterul exterior, deoarece culoarea cărnii, ca atare, nu se găsește la animale și, prin urmare, reproducerea sa ar trebui să se limiteze la imaginea acoperirilor lor de culoare, mișcările lor și la rasele mai puternice de animale - de asemenea strălucirea ochilor lor şi starea exprimată în ei Natura animală în general și corpurile individuale ale animalelor în sine au o semnificație simbolică Se natura lor devine simbolică în ei Prin urmare, picturile cu animale pot avea valoare artistică fie doar prin evidențierea semnificației simbolice a figurilor prin reprezentare expresivă (krăftige), fie pentru că aceste figuri sunt asociate cu ceva mai înalt Unii artiști olandezi au mers până la înfățișarea curților cu păsări Dacă acest tip de pictură poate fi tolerat într-un anumit sens, este doar pentru că se poate deduce din curtea păsării despre starea interioară a casei, despre sărăcia sau bogăția proprietarului Picturile cu comploturi de animale capătă o valoare și o semnificație mai mare, atunci când animalele sunt reprezentate pe ele într-adevăr în mișcare și într-o luptă fie între ele, fie cu o persoană Cel mai de jos nivel al picturii istorice este reprezentat de scenele de vânătoare Următoarea etapă a artei este cea în care lumina este în exterior anorganică, dar mobilă și în această măsură plină de viață Aceasta este o pictură de peisaj În acest gen, pe lângă obiect, adică corpul, lumina însăși, ca atare, devine obiect Acest gen nu numai că are nevoie de spațiu pentru imagine, dar este chiar direcționat către reprezentarea spațiului ca atare Subiectele genurilor denumite anterior, oricât de subordonate se dovedesc a fi în altă privință, sunt totuși semnificative în sine și pentru ei înșiși; o imagine cu adevărat obiectivă este posibilă pentru ei În pictura de peisaj este posibilă o reprezentare exclusiv subiectivă, căci peisajul are realitate doar în ochiul privitorului Pictura de peisaj este în mod necesar îndreptată către realitatea empirică, iar cel mai înalt lucru pe care îl poate face este să o folosească pe aceasta din urmă ca un văl prin care permite să strălucească un tip superior de adevăr Dar este înfățișat doar coperta, în timp ce adevăratul obiect - ideea rămâne fără formă și revine contemplatorului să o extragă din esența parfumată și fără formă Nu se poate nega că relația dintre lumina universală și întregul desfășurat al obiectelor provoacă anumite stări ale sufletului, în funcție de dacă această lumină este revărsată peste natura mai clar sau mai ascuns, mai puternică și mai ascuțită sau mai slabă și parcă vagă, că [această relație a luminii cu lucrurile] trezește indirect ideile, sau mai degrabă fantome ale ideilor, și deseori îndepărtează din ochii noștri acel văl care ascunde lumea invizibilă de noi Cu toate acestea, orice intuiție de acest fel duce înapoi la subiect Vedem că, cu cât poezia oricărui popor este mai săracă, cu atât ea gravitează mai mult spre această esență fără formă Homer a avut toate ocaziile să descrie peisaje, dar nu are nicio urmă! Dimpotrivă, cântecele lui Ossian sunt pline de descrieri ale lumii cețoase și ale naturii fără formă care o înconjura Frumusețea unui peisaj depinde de atâtea accidente, încât este greu, chiar imposibil, să îi dai aceeași necesitate în artă care conține, de exemplu, orice figură organică Cauzele nu interne, ci externe și violente determină forma și abruptul munților sau curbele văilor Să presupunem că artistul are o cunoaștere profundă a pământului, astfel încât în chiar peisajul pe care ni-l desfășoară în imaginea sa, el este capabil să ne descrie bazele și legile formării lui, cursul unui râu care formează munți și văi, sau puterea unui foc subteran care se revarsă pe lângă ruină și în același timp șiroaiele abundenței; chiar dacă artistul a putut să înfățișeze toate acestea, dar chiar și momentul de lumină pe care îl alege, gradul de iluminare sau ceață care determină întregul, rămâne totuși un accident; și din moment ce artistul înfățișează aici tocmai acest lucru și îl face obiect (la urma urmei, contingența altor tipuri de pictură se manifestă în mod evident doar ca un accident al obiectului), întrucât el consideră și înfățișează în general ca pe ceva independent și independent ceea ce aparține la simpla aparență, el este, prin urmare, supus unei contingențe neexpulsabile și în pictură însăși este într-o oarecare măsură redus la un nivel inferior, la artă fără formă Desenul în pictura de peisaj, ca atare, de fapt, nu apare deloc; totul se bazează pe el ■ pe arta perspectivei aeriene, adică asupra clarobscurului de natură în întregime empirică Astfel, peisajul ar trebui considerat ca o formă de artă în întregime empirică Unitatea care se regăsește în opera acestui tablou revine asupra subiectului; această unitate de dispoziție este evocată în noi de puterea luminii și de lupta ei miraculoasă cu umbra și noaptea în natura universală — Sentimentul golului obiectiv (Bedeutungslosigkeit) al peisajului l-a determinat pe artist să-i dea un sens mai obiectiv, însuflețindu-l cu prezența oamenilor Desigur, acest lucru are o importanță secundară, la fel ca în cele mai înalte forme de artă, un artist adevărat va respinge oportunitatea de a adăuga un farmec suplimentar imaginii sale, adăugându-i un peisaj, pentru imaginea umană cu valoare ridicată și semnificație infinită va fi un subiect suficient pentru el În cazul de față, atunci când pictura peisajului însuflețește imaginile cu imaginea oamenilor, trebuie simțită totuși nevoia conexiunii sale cu aceștia Simpla vedere a peisajului, și mai ales culoarea rețelei, oferă o idee despre climă, pentru că țara de nord pare să pună la cale ceva în toiul nopții împotriva clarității cerului sudic Acest lucru va permite ochiului experimentat să judece aspectul oamenilor care locuiesc în aceste țări Prin urmare, oamenii din peisaj trebuie fie prezentați ca fiind crescuți chiar în acest loc, ca locuitori primordiali, fie înfățișați ca străini, călători În acest fel, apropierea și distanța pot fi combinate într-un sens nou în peisaj și pot fi evocate sentimente deosebite, înrădăcinate în ideile de aproape și de departe Ultima și cea mai înaltă etapă a fenomenelor de culoare este, unde acestea se dezvăluie ca interne, organice, vii și mobile În întregime, aceasta se regăsește numai în figura umană și, prin urmare, figura umană este ultimul și cel mai perfect subiect al reprezentării picturale; aici arta intră într-o sferă în care, de fapt, încep doar creațiile ei absolute și se dezvăluie lumea ei adevărată Treapta cea mai de jos, și aici este doar o simplă imitație a naturii; și acolo unde i se stabilește un scop definit și unde este planificată coerența completă a imaginii cu obiectul, ia naștere un portret Meritul artistic al unui portret a fost contestat din când în când; se pare, totuși, că este necesar doar să se pună de acord asupra conceptului de portret, iar aprecierea va fi unanimă Se spune că un portret este o imitație sclavă a naturii; și de fapt, dacă nu se reduce arta în general la o simplă imitație și nu se consideră cei mai mari artiști care, parcă cu ajutorul unui microscop, nu ratează un singur por de pe piele, atunci cu o astfel de înţelegerea portretului nu poate exista nicio îndoială că el ocupă un loc foarte subordonat Dacă, totuși, prin portret înțelegem o asemenea imagine, care, imitând natura, devine în același timp un interpret al sensului ei, expune și face vizibilă esența interioară a imaginii, atunci în orice caz va trebui să recunoaștem valoare artistică semnificativă a portretului în artă Portretul ca artă, desigur, s-ar reduce în principal la astfel de subiecte, în care trebuie să vezi semnificația simbolică și unde poți vedea că natura a urmat un plan rezonabil și și-a propus, așa cum ar fi, scopul de a exprima o anumită idee Adevărata artă a unui portret ar consta în concentrarea într-un moment a ideii de persoană, împrăștiată în mișcări individuale și momente de viață, și astfel să realizeze ca portretul, în timp ce, pe de o parte, este înnobilat de arte , pe de altă parte, seamănă mai mult cu o persoană, adică pe ideea unei persoane, decât cu persoana însăși în momente individuale Pliniu povestește despre Euphranor că a pictat Parisul (care, însă, nu era un portret) în așa fel încât să se poată vedea în același timp atât judecătorul celor trei zeițe, cât și răpitorul Elenei, și cel care l-a ucis pe Ahile O astfel de imagine a întregii persoane în manifestările sale individuale s-ar dovedi a fi cea mai înaltă, deși, deoarece este destul de un concept, sarcina cea mai dificilă a portretului - În ceea ce privește întrebarea dacă o persoană ar trebui să fie reprezentată în o stare de odihnă sau de mișcare, este evident că, de regulă, ar trebui să existe se preferă starea de cea mai mare odihnă posibilă, având în vedere faptul că orice mișcare posibilă încalcă universalitatea imaginii și fixează o persoană la un moment dat Singura excepție admisă este situația în care acțiunea este atât de strâns legată de ființa umană încât poate servi ca o caracteristică a acesteia din urmă De exemplu, să ne imaginăm un muzician ocupat cu arta sa, ar fi de preferat, să zicem, să înfățișăm un poet cu un stilou în mână, deoarece talentul muzical este mai izolat și este cel mai legat de ființa celui care îl posedă Mai mult, cerința pe care portretul trebuie să o satisfacă în mod necesar este respectarea celui mai înalt adevăr; pur și simplu nu ar trebui căutat în fleacuri și empirism gol Așa sunt picturile vechilor maeștri, în principal ale artiștilor noștri germani, precum Holbein; probabil picto nu putea privi fără emoție la unul dintre tablourile sale, aflate la Dresda, înfățișând pe primarul de la Basel și familia sa, iar pe primarul rugându-se Sfintei Fecioare - nu putea privi fără emoție, nu numai pentru că (remarc acest lucru în treacăt) ) în această imagine, ca și în alte imagini similare, se poate recunoaște un stil german vechi autentic, mult mai asemănător cu italianul decât cu olandezul și care conține germenul a ceva mai înalt (acest stil s-ar fi putut dezvolta cu siguranță dacă Germania nu ar fi intrat într-un situație deosebit de dificilă), dar și pentru că acest tablou are un sens moral și, ca toate celelalte tablouri de același stil, evocă în imaginea contemplativă a vremurilor bune, morală strictă, seriozitate și evlavie Voi observa, de asemenea, că cei mai buni pictori istorici, precum Leonardo da Vinci, Correggio, Rafael, toți au pictat portrete și, în plus, Rafael a realizat portrete reale în multe dintre compozițiile sale independente În cele din urmă, trecem la ultima etapă artistică a picturii Cel mai înalt efort al spiritului este de a genera idei care se ridică deasupra materialului și finitului „Ideea de frumusețe”, spune Winckelmann, „este ca un spirit extras din materie prin foc și care se străduiește să dea naștere unei ființe asemănătoare primei creaturi raționale concepute în mintea divină ” Trebuie să stabilim ce mijloace deține pictura pentru a satisface această dorință și pentru a reprezenta idei Întrucât arta vizuală în general este reprezentarea generalului prin particular, ea are doar două posibilități prin care poate înțelege idei și le poate prezenta într-o imagine reală și vizibilă Fie permite ca generalul să fie desemnat prin particular, fie particularul, care denotă generalul, este în același timp generalul însuși Prima formă de reprezentare este alegorică, a doua este simbolică (conform definițiilor care au fost deja date cu privire la această problemă mai devreme) Aici voi mai adăuga ceva despre alegorie în general, iar apoi voi vorbi în mod specific despre alegorie în pictură Alegoria în general poate fi comparată cu un limbaj general, care, spre deosebire de limbile separate, se bazează nu pe desemnări arbitrare, ci pe denumiri naturale și semnificative din punct de vedere obiectiv Alegoria este exprimarea ideilor prin imagini reale concrete și, prin urmare, este limbajul artei, în special al artei plastice, care, fiind, în cuvintele unui poet antic, poezie tăcută, ar trebui să dea o idee despre propriile gânduri , parcă, în întruparea lor personală prin imagini Cu toate acestea, conceptul strict de alegorie, de la care pornim, se rezumă la faptul că reprezentat înseamnă ceva „altul decât el însuși, indică ceva care este diferit de el Alegoria trebuie distinsă atât de limbă, cât și de hieroglife Deoarece, în același mod, hieroglifele nu sunt doar arbitrare în general și nu sunt neapărat legate de „corelația semnificată și desemnare” esențială, dar, în plus, ele sunt mai susceptibile de a fi explicate prin nevoie decât printr-un plan superior, dacă indica pa frumusețea în sine și pentru sine, atunci este suficient pentru hieroglife dacă indică obiectul doar în termeni generali, nu contează dacă este frumos sau respingător Dimpotrivă, alegoriei se cere ca fiecare semn sau imagine să nu fie doar legat de subiect în mod alegoric, ci să fie conceput și executat liber și cu scopul de a oferi ceva frumos Natura însăși este alegorică în toate acele creații în care ea a investit conceptul infinit de ei înșiși ca principiu al vieții și principiu al independenței În acest sens, o floare este cu adevărat alegorică, a cărei culoare indică doar natura interioară sau intenția naturii sau, ceea ce este la fel, doar conturează ideea O atracție instinctivă pentru alegorie a fost dezvăluită și în faptul că baza tuturor limbilor, în special în rândul popoarelor antice, este alegoric Să ne oprim doar pe cea mai generală considerație: cum ar ajunge oamenii să distingă obiectele din limbaj în funcție de genul lor (o distincție comună tuturor limbilor, minus în special celor nepoetice) fără să posede alegoric și, parcă, dotate cu personalitate? , prototipuri ale acestor lucruri? Dacă pictura este predominant alegoric, atunci motivul pentru aceasta constă în însăși natura sa, căci pictura nu este încă o artă cu adevărat simbolică și acolo unde nu se ridică până la ultimul, așa cum o face în manifestarea sa cea mai înaltă, ea poate desemna doar general prin special Cu toate acestea, din punctul de vedere al alegoriei în pictură, ar trebui să se distingă doi slujitori-ceai: fie alegoria este folosită decât ca o completare a tabloului, care altfel este istoric, fie întreaga idee și compoziția sunt alegorice în sine În primul caz, există întotdeauna un defect, cu excepția cazului în care creaturile alegorice care sunt introduse aici pot avea ele însele semnificație istorică în imagine Dacă, de exemplu, atunci când înfățișează odihna în timpul zborului în Egipt, când sfânta fecioară se odihnește cu pruncul sub un copac, aplecându-se spre el, privindu-l și, în același timp, vântându-l, îngerii sunt reprezentați pe ramuri, atunci ele chiar ar trebui considerate aici ca obiecte istorice tu; sau, când într-o imagine a lui Albani , înfățișând răpirea Elenei, Venus o conduce pe Helen de mână din casa lui Menelaus, iar zeii iubirii bucurându-se de acest eveniment sunt reproduși pe fundal, atunci ei apar aici și ca istorici ființe Pe de altă parte, dacă într-o imagine care înfățișează moartea unui rege al timpului nostru, pe al cărui patul de moarte au fost așezate chiar și, poate, regalii, pe o parte s-ar afla un geniu cu o torță coborâtă, acesta ar fi complet folosirea plată a alegoriei, pentru că geniul nu putea fi interpretat în niciun fel în această imagine istoric; sau, când Poussin, într-o poză reprezentând pruncul abandonat Moise (în Egipt), înfățișează Nilul sub forma unui zeu fluvial care își ascunde capul într-o trestie, aceasta din urmă va fi o alegorie foarte elegantă, deoarece aceasta indică faptul că sursele ale Nilului sunt necunoscute; dar dacă, mai departe, pruncul Moise este pus în mâinile acestui zeu fluvial, atunci o astfel de alegorie distruge însuși sensul imaginii, pentru că nimeni nu își va putea imagina pericolele, deoarece pruncul este încredințat mai degrabă grijilor a unui zeu raţional decât la puterea oarbă a unui element fără sens Într-un cuvânt, în opinia mea, nu poate exista o alegorie parțială în imagine, deoarece aceasta introduce disonanță în tablou; iar acolo unde o asemenea ființă, interpretată în alt mod alegoric, apare într-un tablou istoric, ea trebuie să dobândească ea însăși un sens istoric în ea, astfel încât tabloul în ansamblu să aibă un caracter mitologic Cu cât folosirea alegoriei este mai nelimitată, cu atât câmpul semnificației sale în imagine este mai larg Alegoria nu are aici alte limite decât limitele generale ale artei în sine, și anume că trebuie evitat excesul și că ideea trebuie înfățișată cât se poate de simplu Winckelmann îi spune lui І : „Simplitatea în alegorii este ca aurul fără impurități și servește drept dovadă a calității sale bune, deoarece în acest caz este capabil să explice multe în lucruri mărunte; altfel, alegoria este în cea mai mare parte un semn al conceptelor obscure și imature Cu simplitate, există o distincție, care, totuși, este relativă și de la care nu se poate cere o inteligibilitate generală excepțională, una care se putea vedea într-o mică fracțiune de rutabagas, cu care Guido Reni a înzestrat-o pe Magdalena pocăită – totuși, foarte frumoasă – pentru a aluzie la imaginea strictă a vieții ei Până la urmă, de ce ne-ar aminti un artist că Magdalena pocăită mănâncă mâncare pământească? Dar cea mai înaltă regulă - ca în toată arta, deci aici - este frumusețea, precum și eliminarea a tot ceea ce este absolut dezgustător, dezgustător și respingător Necesitatea violentă, așa cum o numește Horatius, furia războinicilor lui Virgil sau diavolitatea lui Milton, ar fi reprezentate fără succes în pictură Deci, în Catedrala Sf Petru la Roma este un tablou alegoric care înfățișează erezia între sfinți sub forma unei figuri foarte urâte, de parcă ea, fiind prezentată sub forma unei frumoase figuri feminine, nu ar face o impresie mult mai bună prin postura ei umilită Totuși, alegoria din picturi poate fi fie fizică și se referă la obiecte ale naturii, fie morală, sau istorică - Ca o reprezentare alegorică a naturii, trebuie luată în considerare imaginea Dianei cu mulți sâni; dimpotrivă, în binecunoscuta apoteoză a lui Homer, Natura este prezentată destul de simplu sub forma unui copil mic Noaptea este înfățișată într-un halat înstelat fluturând, Vara este în fugă și cu două torțe aprinse ridicate în mâini Inundația Nilului, ajungând până la picioare, care, conform opiniei antice, prevestește cea mai mare fertilitate, a fost reprezentată sub forma a șaisprezece copii așezați pe o figură colosală care reprezenta râul Vreau să remarc că, din moment ce de-a lungul timpului am pierdut comorile picturii antice, cele mai importante alegorii ale artei plastice au ajuns până la noi în monumente mai mici de sculptură pe pietre cioplite Arta plastică nu renunță imediat la limitele picturii; în multe forme păstrează spațiul ca un plus necesar și, prin urmare, la egalitate cu pictura, rămâne în majoritatea lucrărilor F W Schelling doar semnificative, dar nu cu adevărat simbolice În ceea ce privește alegoriile morale, este de remarcat faptul că printre antici nu pot fi în concordanță cu concepțiile noastre, căci vechii prețuiau doar virtuțile eroice sau cele care ridică demnitatea umană, în timp ce nu predicau și nu căutau alte virtuți În loc de răbdare și smerenie printre cei din vechime, curajul și virtutea curajoasă, mândră, disprețuind scopurile mărunte și viața însăși, ies în prim-plan În orice caz, printre antici nu găsim conceptul de smerenie creștină Toate aceste virtuți pasive, care includ pocăința, din care Magdalena este un exemplu, trebuie căutate doar în picturile creștine Pe de altă parte, printre antici, operele de artă nu puteau fi dedicate viciului și numai cu restricții foarte mari au fost posibile reprezentările alegorice ale acestuia din urmă Cel mai faimos exemplu în acest sens este Calomnia lui Apelles, descrisă de Lucian Apelles și-a creat „Calomnia” în legătură cu faptul că unul dintre colegii săi artiști l-a calomniat în fața lui Ptolemeu Philostratus pentru că a participat la trădare În poza lui, în dreapta, o figură masculină cu urechi lungi stătea și îi întindea mâna lui Slander; acesta din urmă era înconjurat de Ignoranţă şi Suspiciune De cealaltă parte, o altă siluetă s-a apropiat de Slander, frumoasă, dar amărăcită; în mâna dreaptă ținea o torță, iar cu mâna stângă a tras de păr pe un tânăr, care, ridicând mâinile la cer, a chemat pe zei să fie martor În fața lui Slander stătea un bărbat înalt, parcă epuizat de o boală lungă, care personifica Invidia Însoțitorii lui Slander în sine au fost două femei care au îmbrăcat-o și au incitat-o: Minciună și Viclenie În spatele lui trecea o altă siluetă în haine negre și rupte, personificând Pocăința și, cu o privire rușinoasă și pătată de lacrimi, ea căuta Adevărul cu ochii Alte proprietăți morale au fost notate de imagini mai îndepărtate, precum tăcerea - prin intermediul unui trandafir, având în vedere faptul că este o floare a iubirii care iubește tăcerea, sau, cum se spune un epigramatist străvechi, pentru că dragostea i-a dat trandafirul zeului tăcerii Harpocrate pentru a ascunde curvia lui Venus Prin urmare, printre antici, în timpul distracțiilor, trandafirii erau atârnați peste masă, în semn că tot ceea ce se spunea ar trebui, ca între prieteni, să rămână secret Dintre alegoriile morale, le claseez pe toate cele care denotă relații umane universale Soarta a fost personificată de Lachesis, care învârte fusul, așezat pe o mască comică, iar în fața ei stă una tragică, care făcea aluzie la tragicomedia (vermischten Spiele) a vieții Moartea prematură a fost înfățișată ca Aurora purtând un copil în brațe Prin intermediul alegoriilor, precum și al simbolurilor, pictura se poate ridica pe tărâmul suprasensibilului Reînvierea corpului prin inhalarea sufletului în el este, fără îndoială, un concept foarte abstract, care se face totuși senzual într-un spirit alegorico-poetic Prometeu modelează un om din lut, iar Minerva ține un fluture deasupra capului ca o imagine a sufletului, care conține toate ideile variate pe care le poate trezi metamorfoza acestei creaturi Alegoria istorică este folosită în mod predominant de noi artiști, precum francezii (Rubens), pentru a glorifica faptele regilor lor; astfel, renașterea orașului prin grațiile prințului a fost înfățișată pe monede vechi sub forma unei figuri feminine, pe care un bărbat o ridică de la pământ Un stil înalt a fost descoperit de pictura lui Aristides °, înfățișând poporul atenian în toată originalitatea sa: în același timp frivol și serios, curajos și laș, înțelept și miop, deși trebuie să recunoaștem că nu suntem în stare să imaginează-ți clar această imagine Acum ar trebui să vorbim mai mult despre pictura simbolică Aici mă voi limita la cele mai generale, având în vedere că acest lucru va fi discutat în secțiunea de artă plastică O imagine este simbolică, al cărei subiect nu numai că denotă o idee, ci este ideea în sine Este de la sine înțeles că tabloul simbolic coincide astfel în întregime cu așa-numitul tablou istoric și reprezintă astfel potențialul său cel mai înalt * Dar și aici există diferențe în funcție de subiectele picturii Ele pot fie să constituie ceva universal, ceva care se repetă mereu și se reînnoiește în viață, fie pot fi reduse în întregime la idei spirituale și intelectuale Acestui din urmă fel aparțin „Parnassus” și „Afipskaya yukola” de Rafael, înfățișând simbolic întreaga filozofie Dar imaginea simbolică cea mai perfectă este determinată de imaginile poetice neschimbate și independente ale unei anumite mitologii Astfel, Sf Magdalena nu înseamnă doar pocăință, ci este însăși pocăința vie Deci, imaginea Sf Cecilia, patrona cerească a muzicii, nu este o imagine alegorică, ci simbolică, întrucât are o existență independentă de sensul ei, dar în același timp nu își pierde sensul Aceasta este imaginea lui Hristos, atâta timp cât el reprezintă în mod clar identitatea complet unică a naturii divine și umană Madona cu Pruncul este, de asemenea, o imagine simbolică Imaginea simbolică presupune o idee care o precede, care este făcută simbolică prin faptul că devine obiectiv-istoric, contemplată ca ceva independent Așa cum o idee devine simbolică prin dobândirea unui sens istoric, tot așa, dimpotrivă, istoricul poate deveni o imagine simbolică numai pentru că este asociat cu ideea și devine expresia ideii; astfel ajungem la conceptul adevărat și cel mai înalt al tabloului istoric; prin acestea din urmă au obiceiul să înțeleagă în general tot ceea ce am desemnat până acum alegorie și simbol Conform definiției noastre, istoricul în sine este doar câteva! un fel de simbolic Istoria este, fără îndoială, subiectul cel mai semnificativ al picturii, pentru că în ea, chiar în acțiuni, este cuprinsă diferența dintre zei și oameni, aceste subiecte cele mai demne de reprezentare picturală Totuși, simpla reprezentare a unei acțiuni în sine și pentru sine nu ar ridica niciodată pictura la înălțimea pe care tragedia sau epopeea eroică o ating în poezie Fiecare posibil istoria este în sine și pentru sine un singur fapt, care, în consecință, se ridică la nivelul reprezentării artistice doar datorită faptului că devine în același timp semnificativă și, pe cât posibil, o expresie de idei, universal valabilă Aristotel spune că Homer era mai dispus să preia înfățișarea imposibilului, dar plauzibil, decât a ceea ce are doar caracterul posibilului; cu o justificare deplină, aceeași cerință se face imaginii, adică trebuie să se ridice peste nivelul posibilului obișnuit și să ia o posibilitate mai înaltă și absolută ca măsură a imaginii Am spus că pictura istorică poate fi o reprezentare a ideilor, adică pictura simbolică, parțial prin expresia care este dată figurilor individuale, parțial prin modul în care se desfășoară evenimentul descris Cât despre primul, [exprimarea], acţionând numai asupra simţurilor şi nu pătrunzând în esenţa interioară a spiritului, nu dă satisfacţie Frumusețea simplă a contururilor nu dă o semnificație deplină fără un fundal profund, care la prima vedere nu poate fi „epuizat până la capăt Nu putem vedea niciodată suficient de frumusețe austeră, pentru că rămâne sentimentul că în ea se poate descoperi ceva mai frumos și mai profund Așa sunt frumusețile lui Rafael și ale vechilor maeștri, „nu jucăușe sau seducătoare”, așa cum spune Winckelmann, „dar zvelte și pline de frumusețe adevărată și originală” Un astfel de farmec a glorificat-o pe Cleopatra pentru totdeauna, și chiar și în imaginile capului lui Antonie, anticii au reușit să pună această seriozitate demnă Există, deci, o demnitate și o înălțime de expresie care completează frumusețea conturului sau chiar, de fapt, îl fac cu adevărat semnificativ Capacitatea de a înnobila natura obișnuită este, de asemenea, cerută unui portretist, iar el poate realiza acest lucru fără a compromite asemănarea, adică fără a înceta să fie un imitator Ideea este ceea ce se găsește invariabil și în mod necesar și dacă este exprimată în noroi, poate da chiar și unui portret o semnificație simbolică cu farmecul său cel mai înalt În ceea ce privește modul în care sunt descrise evenimentele în sine, cea mai înaltă normă – atât peste tot, cât și aici – este că arta ar trebui să ne reprezinte formele lumii superioare și obiectele așa cum se găsesc în această lume superioară Tărâmul ideilor este tărâmul reprezentărilor adecvate și clare, la fel cum tărâmul fenomenelor este tărâmul reprezentărilor disproporționate, obscure și confuze În domeniul fenomenelor, forma și materia, activitatea și ființa sunt separate În domeniul absolutului ele coincid, pacea cea mai înaltă este cea mai înaltă activitate și invers Toate aceste proprietăți trebuie să aibă ca rezultat ceva care tinde să fie o reflectare a absolutului Este puțin probabil să le putem caracteriza altfel decât a făcut-o Winckelmann cu mult timp în urmă, fondatorul oricărui păianjen despre artă, ale cărui opinii încă rămân și vor fi întotdeauna considerate cele mai remarcabile Tot ceea ce este adecvat și perfect în ideile noastre se exprimă în obiect prin ceea ce Winckelmann numește simplitate nobilă și putere calmă, care, pentru a se manifesta ca putere, nu are nevoie să se abată de la echilibrul ființei sale - din cauza a ceea ce a desemnat Winckelmann ca măreție calmă Și aici grecii ne sunt un model Așa cum adâncurile mării rămân mereu calme, chiar dacă suprafața este într-un fel de agitație rapidă și furtunoasă, tot așa expresia figurilor în rândul grecilor dezvăluie un suflet calm și echilibrat în toate pasiunile Chiar și în expresia durerii și a amorțelii trupești, vedem că sufletul învinge și, ca o lumină divină de o claritate imperturbabilă, se revarsă în imagine Un astfel de suflet s-a exprimat în chipul și în întregul corp al lui Laocoon (căci doar în arta plastică se pot găsi exemple potrivite ale celui mai înalt stil simbolic) „Durere”, spune Winckelmann în descrierea sa excelentă a acestei opere de artă, I , „durere care este vizibilă în toți mușchii și tendoanele corpului și pe care cineva pare să o experimenteze atunci când se contemplă doar un traseu dureros burtă, ca să nu mai vorbim de față și de alte părți, totuși această suferință nu se trădează ca o frenezie în față și în toată vița de vie Laocoonul nu scoate un strigăt groaznic, așa cum Virgiliu i-a atribuit Laocoonului său; contururile gurii lui deschise nu permit acest lucru – este doar un oftat timid și înăbușit Suferința trupului și măreția sufletului sunt distribuite uniform și, parcă, echilibrate de întreaga structură a figurii Laocoonte suferă, dar suferă ca Filoctetul lui Sofocle; chinul lui ne șochează până la capăt, dar noi înșine am dori să putem îndura chinul ca acest mare om ” Această descriere este suficientă pentru a ne asigura că o asemenea expresie a sufletului nu mai poate fi luată din experiență, că artistul trebuia să aibă în sine această idee, ridicându-se deasupra naturii, pentru a o surprinde în marmură O imagine similară este a lui Pioba și fiicele ei Acestea din urmă, în care Diana își aruncă săgețile de moarte, sunt prezentate într-o groază de nedescris, uluiți, iar stupoarea însăși duce aici din nou la pace și la indiferența înaltă, cea mai compatibilă cu frumusețea și fără a denatura nici o singură trăsătură a figurei și formei Pe baza tuturor acestor observații, putem reduce toate cerințele pentru o imagine a unui stil simbolic la singurul - ca totul să fie subordonat frumuseții, deoarece aceasta din urmă este invariabil simbolică Artistul din domeniul artelor plastice este în întregime legat în raport cu obiectele înfățișate cu aspectul, pentru că numai el o poate oferi Poetul, nedesenând o înfățișare exterioară accesibilă contemplării, nu va provoca daune inevitabile frumuseții, permițând trăsături excesiv de violente în reprezentarea pasiunii, dar dacă maestrul artei plastice, limitat de limitele contemplației exterioare, nu se prezintă în anumite limite atunci când își exprimă pasiunile, el va jignit inevitabil frumusețea și, în plus, un sculptor mai degrabă decât un pictor, parțial pentru că acesta din urmă are la dispoziție multe mijloace de atenuare a clarobscurului de care primului îi lipsesc și, parțial, pentru că, pe de altă parte, totul plasticul conține o mare putere a realității Nevoia unui căpcăun În raport cu pictura, exigențele stricte care trebuie făcute artei plastice se manifestă, însă, deja în faptul că, fiind și numai alegoric, ea nu încetează să fie artă și, amestecată cu aparența, se poate asocia cu empiricul mai îndrăzneț decât sculptura, într-un cuvânt, păstrează un câmp de activitate mai liber Cu toate mișcările spirituale deosebit de violente, trăsăturile sunt distorsionate, precum și postura corpului și toate formele de frumusețe Pacea este o stare inerentă frumuseții, ca liniștea într-o mare netulburată Numai în stare de odihnă forma umană în general și chipul uman pot fi oglinda unei idei Și aici frumusețea indică unitatea și imposibilitatea ca adevărată esență Opusul acestui stil calm și larg a fost numit de antici „parentursos”; dă naștere unui stil de bază care nu se mulțumește cu nimic altceva decât cu poziții și acțiuni nefirești, agitație sfidătoare, contrarii ascuțite, mobile și strălucitoare Principalele reguli artistice ale ultimilor teoreticieni în ceea ce privește compoziția și ceea ce ei numesc utilizarea contrastelor sunt de a provoca o astfel de confuzie în imagine Dar în lucrările acestui stil totul este în mișcare; printre ei te simți, în cuvintele lui Winckelmann, ca într-o societate în care toată lumea vrea să vorbească în același timp Mai devreme decât toți ceilalți artiști noi, Raphael a fost primul care a obținut acest calm în grandoare și acel simbolism cel mai înalt în pictura istorică, care îi este caracteristică ca expresie a ideilor Numai celor care și-au educat spiritul în această direcție se va dezvălui cea mai înaltă frumusețe în calmul și măreția personajelor principale ale picturilor sale, în timp ce pentru alții pot părea lipsite de viață Acestui gen îi aparține imaginea lui Attila, care reprezintă momentul în care episcopul roman îl convinge pe acest cuceritor să se retragă Tot ce este sublim în această imagine, ce sunt papa, alaiul său și apostolii care se înalță în ceruri Petru și Pavel, concepuți în acest spirit de liniște Papa este prezentat în încrederea liniștită a unui venerabil soț, liniștind rebeliunea prin simpla sa prezență Apostolii, fără nicio mișcare violentă, par amenințători și intimidatori În Attila, se vede o expresie de frică, iar liniștea și liniștea părții maiestuoase a imaginii se opune, pe de altă parte, neliniște și mișcare, unde trâmbițează campania - și totul în confuzie și confuzie se pregătește a se retrage În general, în ceea ce privește înălțimea ideii, Rafael nu este întrecut de nimeni; mai sus, luând în considerare separat toate formele speciale ale artei, l-am remarcat pe Michelangelo pentru măiestria desenului, Correggio pentru arta clarobscurului, dar pe Tizian pentru culoare, în timp ce referitor la Rafael trebuie să declarăm că a stăpânit în mod egal toate aceste forme și, prin urmare, este cu adevărat preotul divin al artei noi Forța lui Michelangelo l-a împins irezistibil și aproape exclusiv în desen la tensionat, puternic și teribil - doar în astfel de subiecte se putea manifesta adevărata profunzime a artei sale Stăpânirea excepțională a clarobscurului a lui Correggio în raport cu obiectele s-a limitat la obiecte delicate, moi și plăcute, de care avea nevoie, pentru ca acestea să ajute la desfășurarea artei clarobscurului și să legitimeze moliciunea contururilor și a formelor insinuante În cele din urmă, Tizian, ca cel mai mare maestru al culorii, s-a limitat astfel la sfera realității și a imitației În sufletul lui Rafael, toate aceste forme se odihneau în echilibru, proporție și armonie; și, întrucât nu a fost asociat cu niciuna [din aceste forme] în mod special, spiritul său a rămas liber pentru o invenție superioară, precum și pentru o adevărată cunoaștere a antichității în originalitatea ei: singurul dintre noii artiști, a ajuns la aceasta cunoștințe într-o anumită măsură Fertilitatea lui nu l-a îndemnat niciodată să depășească limitele necesarului și, cu toată moliciunea sufletului său, severitatea spiritului său rămâne încă neclintit El renunță la tot ceea ce este de prisos, ajunge la cel mai înalt cu ajutorul celor mai simpli și, prin aceasta, dă creațiilor sale o viață atât de obiectivă încât par complet autosuficiente, s-au dezvoltat din ei înșiși și în mod necesar dându-se pe ei înșiși Prin urmare, deși Rafael se ridică deasupra a tot ceea ce este posibil în viața de zi cu zi, creațiile sale sunt totuși plauzibile; prin urmare, în supranaturalul lor, există încă o naturalețe ultimă care se transformă în inocență, acest ultim semn al artei Până acum, am vorbit despre arta picturii istorice ca atare Ar trebui să vorbim și despre obiectele picturii istorice - Aici, în primul rând, se ridică o întrebare, care i-a interesat nu numai pe amatori, ci și pe cunoscători: cu ajutorul ce mijloace, la dispoziția artei însăși, poate fi un obiect înfățișat în pictură în așa fel încât să poată fi recunoscut ca pitoresc? În această întrebare, se presupune că principala problemă a tabloului istoric constă în asemănarea reală, empirică, cu subiectul Oricum, în orice caz, aceasta nu poate fi acceptată ca lege, pentru că este suficient să generalizezi, iar însăși cerința se va dovedi absurdă De exemplu, dacă în pictura menționată mai sus a lui Rafael cineva din imaginea episcopului roman a vrut să vadă nu numai trăsăturile generale de caracter necesare, ci și o persoană anume care a fost numită așa și așa sau așa și așa , atunci va trebui să recunoască modul cel mai convenabil al vechilor pictori, înfățișând panglici care ies din gura figurilor lor indicând rolul lor Astfel, cererea de comprehensibilitate a unei imagini până la realitatea sa empirică trebuie să fie întotdeauna limitată, iar sensul simbolic al tabloului istoric se ridică inevitabil deasupra acestui punct de vedere Frumusețea înaltă a grupului Laocoon nu ar pierde nimic dacă nu am ști de la Pliniu și Vergiliu despre numele celui care suferă Cerința principală este ca subiectul în sine să poată fi stăpânit în întregime și într-o formă clară Dacă pictura este simbolică în ceea ce privește subiectul reprezentării sale, atunci ea aparține deja unui anumit cerc de reprezentări mitologice, cunoașterea cu care se presupune universal Dacă, în designul său original, aceasta este o imagine istorică, atunci în Ordinea imaginii pitorești are mijloace suficiente pentru a caracteriza epoca și naționalitatea Și întrebarea aici nu este doar respectarea particularităților tăierii hainelor, deși în imaginile antice acest lucru nu poate fi neglijat, deoarece acesta este un element de frumusețe Dar în imaginile unui timp mai târziu, pe lângă îmbrăcăminte, a fost necesar să se găsească modalități adecvate de a caracteriza epoca, de exemplu, cu figuri goale sau cu un costum care nu era caracteristic unui anumit timp În „Bătălia lui Constantin cel Mare” a lui Rafael, semnul crucii este complet suficient și fără alte semne care să clarifice că este reprezentat un eveniment din istoria creștinismului Cât despre acele obiecte care nu pot fi marcate în moduri cu adevărat artistice, se poate spune dinainte cu certitudine că nu sunt deloc demne de reprezentare artistică Dacă, de exemplu, artiștilor oricărui stat modern li se cere să înfățișeze fapte predominant nobile din istoria națională, atunci această cerere pentru un moment național (= non-universalitate) este la fel de ciudată ca și cererea de a descrie latura morală a isprăvilor în culorile si in plus soldatii vor trebui infatisati in aceleasi uniforme prusace Ar trebui să ne amintim ce am observat în studiul mitologiei: dacă nu există o mitologie universală, atunci fiecare artist își poate crea o mitologie specială din material contemporan Artistul nu trebuie să includă evenimente istorice care nu sunt incluse în cercul informațiilor istorice care pot fi numite semnificative în general; el trebuie să socotească această condiţie din considerente mult mai înalte decât din simpla teamă de a fi înţeles greşit Totuși, acestor condiții mai generale ale tabloului istoric trebuie adăugat ceva deosebit și anume ca un eveniment să fie condiționat de altul, necesar înțelegerii lui La început, se poate îndoi dacă un eveniment demn de o reprezentare artistică nu va fi atât de semnificativ în sine încât prin prezent să fie un squaw în orice caz, trecutul imediat, de care, de exemplu, nimeni nu se poate îndoi în contemplarea grupului Laocoon Cine se simte incapabil de acest lucru, s-ar putea recomanda metoda vechilor artiști, care au înfățișat momente din istoria anterioară pe fundal și au permis ca eroul unui astfel de eveniment să fie reprodus de mai multe ori în aceeași imagine Un alt caz este atunci când evenimentul descris se referă în mod inevitabil la cele mai îndepărtate și are nevoie de aceste evenimente pentru propria înțelegere Și acest lucru mi se pare îndoielnic, deși dacă o astfel de nevoie reală ar exista cu adevărat, ar trebui să se apeleze la utilizarea tehnicii folosite în Propilee, adică să se dea un ciclu de imagini istorice, o serie de imagini care surprind diverse momente de o istorie coerentă Desigur, acest lucru nu poate fi luat prea strict, așa cum au făcut unii, și nu se poate cere o continuitate cu adevărat absolută, pentru care nici măcar o serie infinită de poze nu ar fi suficientă Principiul decisiv al întregului studiu al inteligibilității tablourilor istorice este, fără îndoială, acesta: cunoașterea cadrului istoric al evenimentului înfățișat, în conformitate cu toate condițiile sale simultane și anterioare, contribuie la bucuria contemplării cutare sau cutare opera de artă, deși acest tip de distracție este în afara scopurilor urmărite de artist Opera sa nu trebuie să-și bazeze frumusețea pe interese din afara [artei] O serie de imagini din opere de artă antice s-au dovedit a fi înțelese greșit, ele au fost ulterior descifrate prin cercetări științifice; unele rămân de neînțeles până astăzi și, în legătură cu această împrejurare, frumusețea lor cu adevărat artistică nu pierde nimic Ar fi greșit să cerem ca tabloul în sine să ofere indicii despre înțelegerea sa empirico-istorice și ca artistul să se transforme pentru noi ca într-un profesor de istorie, dar este și greșit să presupunem că tabloul nu este obligat să furnizeze aceste informații , și să presupunem științific privitor Acesta din urmă este eronat, în primul rând, pentru că nu se știe unde se află limitele unei astfel de învățături; în al doilea rând, pentru că aici semnificația a ceva esențial este dată semnificației empirico-istorice, iar ceva accidental, ceea ce este conștientizarea științifică a privitorului, este considerată condiția sa Tabloul trebuie să satisfacă doar cerințele unei ordini interioare - să fie fidelă adevărului și frumosului, expresiv și plin de sens pentru toată lumea, astfel încât, în orice caz, să nu poată lua în considerare impresiile aleatorii asociate cu cunoașterea circumstanțelor speciale, empirice a evenimentului pe care îl descrie Este o greșeală la fel de mult ca arta să lingușească învățarea, cât este să lingușească ignoranța Cine simte o atracție pentru bucuria autentică a artei, fără a sacrifica această participare înaltă a sufletului său la un fenomen familiar, își poate da seama el însuși cum percepe această poezie tăcută într-un aspect istoric, care rămâne invariabil și inevitabil fie alegoric, fie simbolic Sufletul lui este mai puternic mișcat de aceasta, în timp ce contemplația artistică nu primește nimic dincolo de ceea ce este capabil să realizeze chiar și fără toate aceste cunoștințe Am urmărit pictura până la realizările sale finale de natură istorico-simbolică Așa cum totul uman, atingând înălțimea sa extremă într-o direcție, începe imediat să cadă în alta, tot așa pictura nu a scăpat de această soartă Curând după cele mai înalte realizări în artă, în patria celor mai mari monumente ale sale, a avut loc o degenerare extraordinară a gustului, care a condus pictura istorică la joasă și vulgară - la așa-numita bambocchiada Semnificativ aici a fost olandezul Pieter Laar, supranumit Bamboccio ; la începutul secolului al XVII-lea, a venit la Roma și a câștigat mare succes cu fleacurile sale, remarcate prin culoarea lor strălucitoare și îndrăzneala pensulei; aceste lucrări au devenit curând o expresie a gustului general și au început să se bucure de aceeași favoare a marilor acestei lumi, care se bucuraseră anterior de artă autentică Trebuie să recunoaștem că primii bambocchianti nu au lipsit de prelucrare pricepută ke, iar antiteza lor față de picturile serioase olandeze a fost că bambochchianții se vedeau ca o parodie a artei înalte O condiție necesară pentru cei care își tratează arta în glumă este deținerea măiestriei de înaltă calitate Erorile de aici nu au fost încă la fel de mari ca acum, când Bambocchiadas exercită o influență generală în poezie și alte arte fără nicio putere, adevăr sau pricepere Istoriile acestor epidemii spirituale se explică reciproc, deși este fără îndoială că toate lucrurile de bază pe care le dezvăluie epoca noastră sunt la fel de diferite de produsele analoge ale unei epoci anterioare, precum întreaga noastră eră este de una anterioară în raport cu arta în general Foștii artiști au dobândit cel puțin o anumită abilitate în acest [gen] de grad scăzut, în timp ce cei moderni, chiar și aici, nu au dat dovadă de niciun grad de pricepere — Ținutul Gogart Astfel, am trasat întregul cerc al imaginii picturale, cum ajunge în vârf dintr-o simplă imitație a obiectelor moarte și de acolo, într-o altă direcție, coboară din nou în tărâmul obișnuitului Permiteți-mi să amintesc pe scurt prevederile referitoare la pictură Ultima prevedere (supliment la § ) a fost următoarea: „Forme speciale de unitate, în măsura în care reapar în pictură, sunt desenul, clarobscurul și culoarea” Pentru a interpreta propoziția de mai sus, este necesar doar conceptul general al acestor trei unități Desenul este suficient de caracterizat prin faptul că a fost numit forma reală a picturii, clarobscur - forma sa în întregime ideală Toate definițiile fiecăreia dintre aceste forme decurg direct din aceasta, precum și relația lor reciprocă În ceea ce privește colorarea specială, aceasta este cea care duce pe deplin la indistinguirea și coincidența dintre aparență și adevăr, ideal și real De aceea, adaug aici doar acele teze care se referă la subiectele picturii § Pictura trebuie să-și prezinte obiectele ca forme ale lucrurilor, așa cum sunt date inițial în ideea ~ Alnom unitate „Muzica trebuie să prezinte forme reale, pictura trebuie să prezinte lucrurile așa cum sunt date într-o unitate pur ideală ca atare La urma urmei, captează doar partea pur ideală a obiectelor și o separă complet de partea reală Adăugarea Deci, pictura se străduiește în principal să înfățișeze ideile din partea ideală - Orice idee, ca și absolutul, are două laturi - reală și ideală, sau: este și reală și ideală, dar în real se manifestă ca altceva - ca ființă, și nu ca idee Astfel, pictura, în măsura în care înfățișează obiectele predominant din latura lor ideală, se străduiește în mod necesar să înfățișeze ideile ca atare Adăugarea În general, pictura schematizează, întrucât, de regulă, desemnează toate obiectele nu direct și nu în sine, ci numai după aspectul lor comun, ideal Concentrat în sine, sau în sine în sine, opa este din nou inevitabil alegoric și simbolic Notă Principiul schematizator constituie principiul general al noii religii De aici predomina picturii în lumea nouă (De ce nu plastic? - Madona lui Michelangelo = Juno ) § Pictura este în întregime alegorică în acele subiecte care nu sunt reprezentate de dragul lor „La urma urmei, ceea ce există nu de dragul său, ci de dragul a altceva, este desemnarea celuilalt Notă Aceasta include genurile inferioare: natura moartă, imagini cu flori și fructe, precum și animale în general Toate aceste genuri fie nu aparțin deloc artei, fie au un sens alegoric În ceea ce privește, în special, operele care înfățișează animale, natura însăși, dând naștere animalelor, este într-o anumită măsură alegoric, face aluzie la ceva mai înalt - la imaginea umană; sunt încercări imperfecte de a produce o totalitate superioară Chiar și proprietățile cu care ea a înzestrat cu adevărat animalul nu sunt pe deplin dezvăluite în el, ci sunt doar subliniate și trebuie să ghicești despre ele Dar proprietățile cunoscute ale animalului sunt o manifestare unilaterală a proprietăților a tot ceea ce este pământesc, și a omului, deoarece aceste trăsături caracteristice își găsesc expresia cea mai perfectă în om § Pictura este exclusiv schematică în peisaj - La urma urmei, nu înfățișează ceea ce are o adevărată înfățișare și limite și, prin urmare, este infinit; mai degrabă, dimpotrivă, limitatul este aici conturat prin nelimitat și fără formă; formatul este simbolizat prin formă, care este fără formă De aici schema § Pictura, în limitele sale, ajunge la simbolic, în măsura în care obiectul înfățișat nu numai că denotă o idee, ci este el însuși § Nivelul cel mai de jos al simbolicului este nivelul care se mulțumește cu un astfel de simbol pe care obiectul natural îl are în sine, ca atare, adică acolo unde are loc simpla imitație Plus Deoarece, dintre obiectele naturale, doar chipul unei persoane are o semnificație cu adevărat simbolică, acest lucru este valabil și pentru portret § O etapă superioară a simbolicului este aceea în care elementul simbolic al naturii devine condiţia unui simbolism mai semnificativ Poziția este de la sine înțeleasă § Dacă elementul simbolic al naturii devine doar o alegorie a unei idei superioare, atunci apare o alegorie de ordin superior În același timp, rețineți că prima etapă a simbolicului este depășită în măsura în care simbolicul devine o condiție sau o formă, și nu un obiect de reprezentare Tabloul alegoric în acest sens se dovedește a fi stadiul cel mai de jos al simbolicului, tocmai pentru că face din figura umană în toată frumusețea ei o condiție de alegorie, iar în cea mai înaltă aspirație, pictura este alegorică § Pictura este cu siguranță simbolică dacă exprimă idei absolute în particular în așa fel încât ambele să coincidă absolut § Definiţie Fără îndoială, pictura simbolică poate fi numită, în general, istorică, deoarece simbolicul, care denotă altceva, este în același timp el însuși și, prin urmare, are o existență istorică independentă de idee § Acea pictură istorică va fi simbolic-istoric, unde ideea este pe primul loc și simbolul este căutat să reprezinte ideea Exemple: Judecata de Apoi de Michelangelo, Școala din Atena și Parnasul de Rafael § Acea pictură va fi istorico-simbolică, unde simbolul sau povestea ocupă primul loc și povestea se transformă în expresia unei idei „Aceasta este pictură istorică în sensul obișnuit § Simbolicul îşi găseşte un loc în tablou în măsura în care se realizează expresia absolutului § Prin urmare, prima cerinţă pentru un tablou simbolic este adecvarea ideilor, eliminarea haosului în concret, ceea ce Winckelmann numea simplitate înaltă (Rețineți că aici vorbim doar despre pictura simbolică a stilului înalt, dar nu despre pictura în general, luată necondiționat ) § Din această cerinţă rezultă de la sine că fiinţa şi activitatea constituie o unitate în obiect - La urma urmei, dacă prin activitate într-un obiect se încurcă ființa, iar prin formă - esență, atunci adecvarea reprezentării este abolită Deci, o activitate măsurată care nu desființează ființa și echilibrul esenței - „Calm Majesty” Winckelmann § Dacă frumusețea este în sine sau absolut simbolică, atunci ea este legea cea mai înaltă a reprezentării picturale § Pictura nu poate înfățișa lucruri de bază decât în măsura în care ele, deși constituie opusul unei idei, sunt totuși reflectarea ei și reprezintă simbolul pe dinăuntru - Această prevedere se aplică tuturor tipurilor de reprezentare în domeniul artelor plastice în general Arta plastică se poate îndrepta către sfera joasă doar în măsura în care atinge idealul acolo și o răstoarnă complet Această inversare este în general esența comicului În acest spirit au avut și anticii F W Schelling imagini comice și joase Aici se întâmplă același lucru ca și cu contemplarea generală a lumii, conform căreia putem spune că înțelepciunea lui Dumnezeu se obiectivează mai ales în prostia oamenilor Astfel, cea mai înaltă înțelepciune și frumusețe interioară a artistului pot fi afișate în absurdul sau urâțenia a ceea ce înfățișează, și numai în acest sens urâtul poate deveni obiect de artă, iar în această etapă urâtul, așa cum ar fi, încetează a fi urat Mă întorc acum la a treia formă de artă plastică, iar în construirea acesteia din urmă voi urma aceeași metodă clară ca și în construirea formelor anterioare § Lema Unirea sau indiferența perfectă a celor două unități, exprimată în real, constituie însăși materia, luată în esență — Conform § , materia ca potențial este o unitate reală Dar, deoarece la rândul său conține toate unitățile, adică contemplat după esența sa, ea = indistinguire = a treia unitate Plus Pentru a înțelege legătura cu cele precedente, remarc următoarele: construcția materiei se sprijină pe trei potențe, dar acestea din urmă sunt categorii generale, astfel încât atât materia în individ, cât și natura în ansamblu se sprijină pe ele În prima potență, materia este anorganică și supusă modelului unei linii drepte; în a doua potență, devine organică; în a treia, ea constituie expresia minții Aceleași potențe revin din nou în raport cu întreaga materie Materia în ansamblu este din nou anorganică și organică și numai în a treia potență — în organismul uman — devine o expresie a rațiunii Aplicând acest lucru la cazul în cauză, putem spune că muzica este o artă anorganică, pictura este una organică, deoarece opa la cel mai înalt nivel exprimă identitatea materiei și luminii Abia în a treia formă de artă devine expresia absolută a rațiunii Și așa afirmăm: „Indiferența perfectă a ambelor unități, exprimată în real, constituie materia contemplată de armonia esenței sale” Căci esența materiei este rațiunea, imediatul a cărui expresie în materie este organismul, la fel cum organismul ca esență a materiei anorganice este simbolizat în el Prima potență este coeziunea goală, anorganică, în linie dreaptă Prin urmare, pentru arta primei potențe, care folosește doar prima potență pentru imagine, coeziunea este întruchipată în sunet A doua potență este înrădăcinată în egalitatea luminii și a corpului la diferite niveluri (organice) În sfârşit, a treia potenţă constituie esenţa, fiinţa-în-sine a primei şi a doua potenţe; căci, întrucât diferitele potențe diferă între ele numai prin aceea că în prima dintre ele apare întregul, dar în supunere la finit, iar în a doua apare întregul, dar în supunere la infinit sau la identitate, atunci, deci, în toate potențe esența sau ființa în sine este una și aceeași § Acea formă de artă pentru care indistinguirea ambelor unităţi sau esenţa materiei devine corp este plastică în sensul cel mai general al cuvântului – Căci arta plastică își dezvăluie ideile prin obiecte corporale reale, în timp ce muzica înfățișează în materie doar latura anorganică (formă, accident), iar pictura - pur organic ca atare, esența, latura pur ideală a obiectului Plasticul reprezintă în formă reală atât esența cât și latura ideală a lucrurilor, prin urmare, în general, cea mai înaltă indistinguire a esenței și formei Addendum Plastica ca artă este direct subordonată celei de-a treia dimensiuni Anexa Dacă muzica în ansamblu este arta reflecției sau a conștiinței de sine, iar pictura este arta supunerii sau a senzației, atunci arta plastică este în primul rând o expresie a rațiunii sau a contemplației Adăugarea Pot exprima, de asemenea, raportul dintre cele trei forme principale de artă în acest fel Muzica înfățișează esența în forma ei, prin urmare, ea ia, ca să spunem așa, o formă pură, accidentul lucrurilor ca substanță a lor și cu ajutorul ei creează Pictura, pe de altă parte, înfățișează forma în esență și, întrucât idealul este și esența, conturează prototipurile * lucruri de esenta Prima artă este construită pe cea cantitativă, a doua pe cea calitativă Plasticitatea, la rândul ei, reprezintă substanță și accident, cauză și efect, posibilitate și realitate în unitatea lor Ea exprimă astfel formele de relație (cantitatea și calitatea ca fiind coincidente) Anexa , Plasticul este esențial simbolic Aceasta rezultă imediat din faptul că nu înfățișează doar forma (caz în care ar fi schematic), nici nu reprezintă doar esența sau idealul (caz în care ar fi alerică), ci le înfățișează pe amândouă indiferenţă; Aici realul nu înseamnă ideal, iar idealul nu înseamnă real, dar ambele sunt absolut una § Plastica în sine cuprinde toate celelalte forme de artă ca speciale, sau: ea, la rândul ei, este în sine și în forme izolate muzică, pictură și plastică Acest lucru este clar din faptul că arta plastică reprezintă ființa în sine a tuturor celorlalte forme de artă - aceea din care alte forme ies ca forme speciale Muzica și pictura, separat, conțin din nou toate unitățile Astfel, în muzică, ritmul este muzică, armonia este pictură, melodia este o parte plastică, dar muzica include aceste forme nu ca forme artistice separate, ci ca unități proprii Același lucru este valabil și pentru pictură Dar afirm că în arta plastică, ca totalitate a tuturor formelor de artă plastică, aceste forme apar din nou ca fiind separate unele de altele Explicaţie Am subliniat că muzica ia ca formă pură investiție a unității în pluralitate ca atare Dar tocmai unitatea este iarăși potența materiei contemplată în funcție de esența ei; astfel, poate fi exprimat corporal Muzica dezvăluie această unitate nu sub formă corporală, ci ca act și în această măsură în mod ideal Dar în conformitate cu modul în care această unitate se dezvăluie și în realitate în materie - în diverse corpuri, ea poate și ar trebui să fie exprimată corporal în plastic: nu numai prin formă, dar în același timp prin esență, tocmai pentru că esența și forma împreună constituie corpul Același lucru poate fi găsit în pictură Iar ea percepe unitatea ideală doar ca o potențialitate și deci ca o formă Cu toate acestea, această formă trebuie exprimată realist, adică corporal, și prin plasticitate Voi spune dinainte că cele trei forme de artă - muzica, pictura și artele plastice, apărând din nou în plastic ca forme separate, dau arhitectură, basorelief și artă plastică în sens restrâns, adică în măsura în care înfățișează figuri rotunjite din toate laturile lor Voi da acum construcțiile acestor trei forme, în ordinea conturată § O formă anorganică de artă sau muzică în plastic dă arhitectură — Dovada se bazează pe o serie de propoziții intermediare și anume: Că arhitectura în general este un fel de plasticitate este de la sine înțeles, de îndată ce își dezvăluie obiectele prin intermediul lucrurilor corporale Că în același timp ea este muzică în plastic este evident din cele ce urmează În general vorbind, în arta plastică trebuie să existe o formă de artă prin care să se aspire înapoi la anorganic Dar având în vedere faptul că plasticitatea este organică în esența sa interioară, această efort inversă nu poate avea loc pe nicio altă bază sau lege, cu excepția celei conform căreia organismul în natură revine din nou la generarea anorganicului Cu toate acestea, organismul revine la anorganic doar în produsele instinctului artistic al animalelor (o propoziție dovedită în filosofia naturală și luată aici doar ca o lemă) Astfel, forma anorganică în limitele plasticității nu poate fi dezvăluită decât în conformitate cu legea și baza instinctelor artistice Acum trebuie să instalăm următoarele S-a dovedit în filosofia naturii că așa-numitul instinct artistic al animalelor nu este altceva decât o anumită direcție sau modificare a dorinței generale de dezvoltare (Bii-dungstrieb); și principala dovadă că pot pentru a aduce aici, este că instinctul artistic la majoritatea speciilor acționează ca echivalent al instinctului sexual Acestea sunt albinele fără sex, care produc în exterior masele anorganice ale fagurilor lor La alte specii de animale, fenomenele instinctului artistic însoțesc fenomenele de metamorfoză sau dezvoltare sexuală, astfel încât odată cu sexul dezvoltat dispare și instinctul artistic La alte specii, manifestarea instinctului artistic precede timpul împerecherii Observațiile anterioare deja ne obligă să recunoaștem o anumită identitate în manifestările instinctului artistic dintre produs și producător Albina produce din ea însăși materialul pentru construcția ei, păianjenul și viermele de mătase trag din ei înșiși piticul propriei pânze Mergând și mai departe, instinctul artistic se reduce în totalitate la depozite anorganice din exterior, care rămân în robie cu animalul care le produce Așa este producția de polipi care trăiesc în corali, cochilii de moluște și stridii, așa sunt chiar și tegumentele pietrificate și întărite ale anumitor insecte, precum racul, căruia i se refuză instinctul artistic, deoarece instinctul său este în întregime redus la cultivarea acestor tegumente Identitatea dintre generativ și generat este dezvăluită aici într-o asemenea măsură încât noi, conform afirmației lui Steffens , putem considera aceste produse ca fiind scheletele raselor inferioare de animale care au ieșit Numai în stadiile superioare de dezvoltare natura reușește să introducă această masă anorganică în interior și să o subordoneze legilor organismului Acolo unde acest lucru se realizează într-o anumită măsură, de exemplu, la păsări, la care însă sistemul osos este încă extrem de imperfect construit, masa anorganică nu mai apare ca ceva care coincide direct cu cea generativă, dar totuși, în ansamblu , nu încetează să fie asociat cu el Instinctul artistic se manifestă mai liber în construirea cuiburilor de către păsări: aici apare o aparență de alegere și producția poartă pecetea unei vieți interioare superioare Această aparentă libertate merge și mai departe în crearea unui produs independent de esența organică în sine, deși aparținând acesteia, cum ar fi clădirile unui castor Dacă comparăm toate faptele, atunci obținem o lege de la sine înțeleasă conform căreia organicul pretutindeni dă naștere anorganicului doar în identitate sau în legătură cu el însuși Să comparăm acest lucru cu un fapt superior - generarea anorganicului prin artă în oameni: anorganicul, întrucât nu poate avea un sens simbolic în sine, trebuie să-l primească în creativitate - prin arta oamenilor, prin legătura cu o persoană și prin identificare cu el, și întrucât această legătură și posibilă identificare, dată fiind completitudinea interioară a naturii umane, nu poate fi o legătură corporală directă, ci doar una indirectă, o legătură prin concept, atunci din aceste motive plasticitate, întrucât creează în sfera anorganică, trebuie să dea naștere la ceva exterior, legat de om și de nevoile lui și totuși independent de acesta și frumos în sine, și întrucât acest lucru se poate realiza doar în arhitectură, este clar că arta plastică trebuie deci să devină arhitectură Diverse observatii Că arhitectura = muzică decurge în primul rând din conceptul general de anorganic La urma urmei, muzica este în general o formă anorganică de artă Cum poate fi numărată arta, legată de nevoile umane și care servește unui scop exterior acestuia, printre artele plastice, este întrebarea care se pune în mod firesc în acest proiect de arhitectură Arta plastică este absolut în sine, prin urmare, este străină de un scop extern și nu este un obiect de nevoie Pe această bază, mulți au exclus într-adevăr arhitectura Ceea ce urmează ar trebui să rezolve această aparentă contradicție Că arta, ca artă plastică, nu poate fi subordonată niciunui scop, este o axiomă pentru o înțelegere corectă; și în măsura în care este într-adevăr subordonată [scopului], chiar nu va fi artă plastică De exemplu, dacă arhitectura care vizează doar nevoia și beneficiul, nu ar fi artă plastică Dar pentru arhitectură ca artă plastică, utilitatea și legătura cu nevoia este doar o condiție, nu un principiu Fiecare fel de artă este asociat cu o anumită formă de manifestare, mai mult sau mai puțin existentă independent de aceasta; și numai împrejurarea că arta impune acestei forme ștampila și imaginea frumosului o ridică la artă plastică În ceea ce privește arhitectura, oportunitatea pentru ea este o formă de manifestare, dar nu o esență; și în măsura în care arhitectura combină forma și esența într-una singură și face din această formă utilă în același timp o formă de frumusețe, se ridică la nivelul artei plastice Toată frumusețea în general este indistinguirea esenței și a formei, reprezentarea absolutului în particular - Doar specială, forma, se pare, este conectată !! cu nevoie Totuși, dacă arta investește în această formă expresia esenței absolute, atunci centrul de greutate este transferat chiar în această indistinguibilitate a formei și a esenței însăși, în nici un caz asupra formei în sine, și apoi relația specială sau legătura specială a acesteia ( forma cu beneficiul și nevoile dispare complet, deoarece în general este considerată doar în identitate cu esența Astfel, arhitectura ca artă plastică nu este legată de nevoi, este doar o formă (cum și în ce sens; ar trebui luată în considerare în mai multe detalii mai târziu); în sine, dar în imposibilitatea de a se distinge de esență Încă câteva note pentru a clarifica acest aspect: a) Condițiile și limitările externe nu elimină sau fac niciodată imposibilă arta plastică Exemplu: pictura în frescă, unde spațiul este predeterminat nu numai de o anumită dimensiune, ci și de o formă b) Există tipuri de arhitectură în care considerentele de nevoie și utilitate sunt complet eliminate, unde creațiile sunt ele însele expresia unor idei independente de utilitate și ideile absolute și sunt chiar simbolice, așa cum se întâmplă în temple spații (templul lui Vesta ca un fel de boltă cerească) c) Interiorul clădirii este, de fapt, legat de considerente de utilitate în arhitectură, totuși, cererea de frumusețe i se impune în consecință într-un mod mult mai aleatoriu în comparație cu exteriorul clădirii Plus Arhitectura construiește neapărat cu ajutorul proporțiilor aritmetice sau, întrucât este muzică în spațiu, proporții geometrice Dovada este mai tarziu Am arătat deja că în natură, știință și artă, în diferitele lor etape, se poate trasa o cale de la schematic la alegorie și de la aceasta la simbolic Schematismul original este cuprins în număr, unde formalizatul, particularul este simbolizat prin formă sau prin universalul însuși Prin urmare, ceea ce aparține domeniului schematismului este supus în natură și artă unor determinări aritmetice; deci, arhitectura, ca muzica în plastic, urmează în mod necesar relații aritmetice; în măsura în care este muzică în spațiu, parcă muzică înghețată, aceste relații se dovedesc a fi și ele relații geometrice În sferele inferioare ale artei, precum și ale naturii, domnesc relațiile aritmetice și geometrice În același mod, pictura le este încă în întregime subordonată în domeniul perspectivei liniare La nivelurile superioare atât ale naturii, cât și ale artei, unde arta devine cu adevărat simbolică, ea înlătură aceste granițe de regularitate finită simplă; un model mai înalt iese în prim-plan, care este irațional pentru minte, poate fi înțeles și înțeles doar de minte; astfel, de exemplu, este cunoașterea relațiilor superioare, pe care numai filosofia le cuprinde, această știință simbolică dintre cele trei științe de bază; în natură, aceasta este frumusețea formei, înțeleasă doar de facultatea imaginației Aici, natura nu se mulțumește cu o simplă expresie a unei simple regularități finite, ea devine o imagine a identității absolute - haos în absolut; totul este geometric ceea ce este corect dispare și apare un model de ordin superior În artă, același lucru se întâmplă și în plastic în sensul propriu; ea, fiind cea mai independentă de relațiile geometrice, înfățișează cu deplină libertate relațiile inerente frumuseții ca atare și doar le ia în considerare Întrucât arhitectura nu este altceva decât întoarcerea plasticității în sfera anorganicului, atunci și în ea corectitudinea geometrică trebuie să-și revendice din nou drepturile, iar arhitectura se eliberează de ea doar în stadiile superioare ale dezvoltării sale Poziția tocmai dovedită ne duce doar la luarea în considerare a dependenței arhitecturii de corectitudinea geometrică Astfel, luăm arhitectura doar din latura ei naturală, dar nu încă ca o artă independentă și independentă Doar devenind o expresie a ideilor, o imagine a universului și a absolutului, arhitectura se poate dovedi a fi o artă liberă și elegantă Dar imaginea reală a absolutului și, prin urmare, expresia imediată a ideilor, poate fi, conform § , numai forma organică în forma sa completă Adevărat, muzica, căreia îi corespunde arhitectura printre formele plasticității, nu se ocupă de reprezentarea aspectului exterior, având în vedere faptul că înfățișează universul sub formele mișcării originale și cele mai pure izolate de materie Dar arhitectura este o formă de plasticitate, iar dacă este muzică, atunci muzica este concretă Poate descrie universul nu numai prin formă, ci simultan în esența și în forma sa Imaginea organică este direct legată de minte prin prisma faptului că este cea mai apropiată manifestare a ei și, de fapt, aceeași minte, care este de fapt contemplată Mintea are doar o relație indirectă cu anorganicul, și anume prin organism, care constituie carnea sa imediată Astfel, prima legătură între arhitectură și rațiune nu este niciodată imediată și, întrucât nu poate fi dezvăluită decât prin conceptul de organism, este în general o legătură printr-un concept Dar de îndată ce arhitectura ar trebui Pentru a fi artă absolută, este necesar ca ea în sine, fără mediere, să fie identică cu raţiunea Aceasta nu pentru că numai conceptul de scop în general este exprimat în materie Căci nici în expresia sa cea mai perfectă conceptul de scop nu trece în obiect, la fel cum nu provine din obiect Conceptul de scop nu este conceptul imediat al obiectului în sine, ci conceptul de altceva, în afara lui Dimpotrivă, în organism conceptul trece în întregime în obiect, astfel încât subiectivul și obiectivul, infinitul și finitul coincid efectiv în el și, prin urmare, organismul în sine se dovedește a fi o reflectare a rațiunii Dacă arhitectura ar putea deveni o artă plastică direct prin exprimarea conceptului de scop, atunci ar fi de neînțeles de ce alte arte nu au această posibilitate, de ce, de exemplu, designerii de îmbrăcăminte nu ar putea exista împreună cu arhitecții Astfel, trebuie să existe o identitate mai interioară, care emană vizibil din obiectul însuși, o adevărată fuziune cu conceptul, și numai ea transformă arhitectura în artă plastică Într-un produs pur artizanal, această legătură este întotdeauna doar subiectivă (Iată răspunsul final la prima întrebare ) Fără îndoială, viziunea comună asupra arhitecturii își are rădăcinile în sentimentul unei astfel de relații Într-adevăr, atâta timp cât arhitectura răspunde doar unei nevoi stricte și este doar utilă, este doar aceasta și nu poate fi în același timp artă plastică Va deveni așa numai atunci când va deveni independent de un asemenea serviciu exclusiv pentru bine; și de îndată ce nu poate deveni absolut independentă, pentru că, în ultimă instanță, intră mereu din nou în contact cu utilitatea, opa va deveni o artă plastică numai dacă, în același timp, se va dovedi a fi independentă de sine, așa cum ar fi, o potenţialitate şi o imitaţie liberă a lui însuşi Apoi, ajungând, alături de aparență, și la realitate și utilitate, dar fără a le avea în vedere ca utilitate și realitate, arhitectura devine o artă liberă și independentă; crearea unui obiect dintr-un obiect asociat scopului, adică din însuși conceptul scopului împreună cu obiectul, arhitectura, ca artă superioară, realizează o identitate obiectivă de subiectivitate și obiectivitate, de concept și lucru, adică ceva care în sine are realitate Concepția obișnuită a artei arhitecturii ca o imitație neschimbătoare și a artei de a construi ca satisfacere a nevoii nu este de obicei dedusă în modul pe care l-am explicat mai sus, dar această explicație trebuie totuși să stea la baza arhitecturii, dacă există vreo justificare necesar Voi detalia acest punct de vedere mai târziu; deocamdată a fost suficient să facem cunoştinţă cu ea în termeni generali Pe scurt, toate formele aparent libere de arhitectură, în spatele cărora nimeni nu va nega adevărata frumusețe, conform acestui punct de vedere, se dovedesc a fi forme ale unei arte a construcțiilor mai grosolane, în special construcția din lemn, ca material cel mai simplu și care necesită o prelucrare minimă; astfel, coloanele în arhitectură elegantă reproduc trunchiurile de copaci care erau așezate pe pământ pentru a susține acoperișurile primelor locuințe La origine, această formă a fost asociată cu o nevoie; după aceea, așa cum a fost imitată prin artă și decorare liberă, opa a devenit o formă de artă Se spune că triglifele ordinului doric reprezentau inițial capetele proeminente ale grinzilor transversale, ulterior doar aspectul acesteia s-a păstrat fără o realitate corespunzătoare; astfel, această formă a devenit și o formă de artă liberă Ceea ce s-a spus este suficient pentru a înțelege acest punct de vedere în general Ceea ce este adevărat în acest punct de vedere este imediat evident, și anume: arhitectura ca artă plastică trebuie să fie puterea ei înșiși ca artă a nevoii, cu alte cuvinte, pentru a fi o artă independentă, trebuie să se ia pe ea însăși ca formă și corp Exact despre asta vorbeam Dar cum ar putea forma de care avea nevoie arta de a construi din punct de vedere al meșteșugului, direct prin liber imitația sau parodia - prin această trecere de la real la ideal - să devină o formă frumoasă în sine? Răspunsul la această întrebare trebuie căutat mult mai profund, căci, desigur, este imposibil de afirmat că orice formă condiționată de nevoia lumească se poate transforma într-o formă elegantă numai pentru că este imitată, acolo unde această nevoie nu este În mod similar, este destul de imposibil să derivăm toate formele de arhitectură elegantă din această simplă imitație Deci aici este nevoie de un principiu superior, pe care acum trebuie să-l justificăm Prin urmare, presupun următoarele propoziții § Arhitectura, pentru a fi o artă plastică, trebuie să reprezinte oportunitatea cuprinsă în ea ca oportunitate obiectivă, adică ca identitate obiectivă a conceptului și a lucrului, a subiectivului și a obiectivului Dovada La urma urmei, potrivit § , arta în general este doar o reprezentare obiectivă sau reală a identității generalului și particularului, subiectivului și obiectivului, în plus, în așa fel încât acestea să se manifeste ca coincide în obiectul însuși § Lema Obiectivitatea obiectivă sau identitatea obiectivă a subiectivului și obiectivului iniţial, adică în afara artei, se dă în corp Este clar din ceea ce s-a dovedit mai devreme (§ ) § Arhitectura ca artă plastică trebuie să prezinte organismul ca esență a anorganicului și, prin urmare, să înfățișeze forme organice ca preformate în anorganic Acesta este principiul superior după care trebuie judecate formele arhitecturii Prima parte a tezei trebuie demonstrată astfel: arhitectura, conform § , este o formă anorganică de plasticitate Dar plasticitatea, conform celui de-al doilea adaos la § , este o expresie a rațiunii ca esență a materiei Imaginea reală imediată a minții, așa cum sa dovedit deja în § , este exprimată în organism Astfel, anorganicul nu poate avea o relație directă și absolută cu rațiunea, adică o astfel de relație care să se bazeze nu pe conexiunea cu conceptul de scop, ci pe imediate identitatea nom cu mintea însăși; este posibil doar ca, așa cum mintea se revelează în organism ca esență, ca esență interioară, tot așa și organismul să se dezvăluie în anorganic ca esență sau bază a anorganicului Astfel, arhitectura nu poate fi plastică, adică o expresie directă a rațiunii ca indistinguința absolută a subiectivului și a obiectivului, fără a descrie organismul ca o esență, ca în sine o ființă anorganică A doua parte a propoziției rezultă din demonstrarea primei propoziții Atâta timp cât arhitectura, fiind o formă de artă anorganică, nu trebuie să depășească limitele anorganicului, ea poate reprezenta organismul ca esență a anorganicului doar descriindu-l așa cum este conținut în această esență și, prin urmare, formele organice așa cum sunt preformate în anorganic O explicație suplimentară a modului în care arhitectura îndeplinește această cerință va decurge din cele ce urmează Plus Același lucru poate fi exprimat astfel: arhitectura, ca artă plastică, trebuie să reprezinte anorganicul ca alegorie a organicului — La urma urmei, arhitectura trebuie să reprezinte anorganicul ca esență a organicului, dar totuși în anorganic, adică în așa fel încât anorganicul să nu fie organic în sine, ci doar să desemneze acest organic Aceasta este natura alegoriei § Arhitectura, pentru a fi o artă plastică, trebuie să fie o potență sau o imitație a ei însăși ca artă utilă Dovada Într-adevăr, în temelia sa finală, arhitectura rămâne subordonată oportunității, întrucât anorganicul, ca atare, nu poate exista decât într-o relație indirectă cu rațiunea, adică în niciun fel nu poate avea un sens simbolic Astfel, pe de o parte, a socoti cu necesitatea, pe de altă parte, a se ridica deasupra ei și a transforma oportunitatea subiectivă într-un obiect tive, arhitectura trebuie să devină propriul obiect, trebuie să se imite pe sine Notă Este de la sine înțeles că imitația are loc numai în măsura în care pune de fapt o intenție în obiectul însuși Se mai poate da o altă dovadă Arhitectura (§ ) trebuie să exprime organismul ca idee și esență a anorganicului Conform adăugării, aceasta înseamnă: trebuie să desemneze organicul prin anorganic, să facă din acesta din urmă o alegorie a primei, și nu organicul în sine Astfel, pe de o parte, arhitectura cere o identitate obiectivă a conceptului și a lucrului, dar, pe de altă parte, nu absolută, nu așa cum este prezentă în ființa organică în sine (căci altfel ar fi sculptură) Întrucât arhitectura se imită pe sine doar ca artă mecanică, formele acesteia din urmă devin forme de arhitectură ca artă de necesitate, deoarece aceste forme sunt, parcă, obiecte naturale care există deja independent de artă ca atare; și, întrucât sunt destinate unui scop anume, ele exprimă identitatea obiectivă a conceptului și a lucrului, care, din cauza obiectivității, are o asemănare cu identitatea produsului organic al naturii, dar, pe de altă parte, întrucât această identitate nu a fost inițial absolută (s-a obținut doar prin intermediul unei arte mecanice), ele sunt doar o aluzie asupra organicului, alegoria lui Deci, dacă arhitectura se imită pe sine ca artă mecanică, tocmai prin aceea că satisface cerințele necesității îndeplinește cerințele artei Este independentă de nevoile de utilitate și totuși le satisface în același timp, realizând astfel o sinteză perfectă a formei sau a particularității sale (constând în faptul că arhitectura este o artă direct legată de scop), iar general, sau absolut, într-o artă care reduce la identitatea obiectivă a subiectivului și a obiectivului; deci ea indeplineste cerintele noțiunea pe care i-am dat-o chiar de la început (§ , nota ) Plus În sine, toate acele forme de arhitectură sunt frumoase în care alegoria organicului prin anorganic își găsește expresia și nu contează dacă sunt generate prin imitarea formelor acestei arte ca artă de necesitate sau prin creativitate liberă Această poziție poate fi luată ca principiu general pentru construcția și evaluarea tuturor formelor arhitectonice Pe de o parte, limitează principiul că arhitectura este o parodie a artei mecanice de a construi la condiția ca formele sale, prin această obiectivare, să devină o alegorie a organicului; pe de altă parte, permite acestei arte să depășească în mod liber această imitație, drept urmare arhitectura nu îndeplinește decât cerința generală de a dezvălui organicul, deoarece este preformată în anorganic În același timp, în general, încă se poate observa că arta este capabilă să imite anorganicul în alte privințe doar în legătura de mai sus cu organicul O parte importantă a artei plastice este arta draperiei și a îmbrăcămintei, iar această artă poate fi considerată cea mai perfectă și frumoasă arhitectură Dar a descrie îmbrăcămintea în formă plastică de dragul ei nu ar putea fi o sarcină pentru artă Arhitectura este una dintre cele mai frumoase părți ale artei doar ca alegorie a organicului, conturând cele mai înalte forme ale corpului organic § Arhitectura este modelată în mod predominant după organismul vegetal H — Căci, conform adăugării la § , arhitectura este o alegorie a organicului, întrucât organicul este identitatea generalului și particularului Dar coliba organismului este organismul animalul și, în ultimă analiză, organismul uman; organismul vegetal se referă la el doar ca alegorie În conformitate cu aceasta, arhitectura este construită în principal pe modelul unui organism vegetal Notă: Planta ca alegorie a lumii animale poate fi cel mai bine înțeleasă din faptul că particularul domină în ea, iar generalul este astfel anticipat prin particular (Cea mai mare asemănare între corpul uman și corpul vegetal ) Explicaţie Este posibil să urmărim relația strânsă a arhitecturii cu lumea vegetală încă din stadiul cel mai de jos al artei celei mai crude, unde arhitectura dezvăluie, parcă, doar o înclinație instinctivă către acest prototip Așa-numita artă gotică a clădirii ne arată acest instinct într-o formă complet brută, iar în ea lumea vegetală se dovedește a fi un model într-o stare netransformată prin artă O singură privire către o adevărată operă de arhitectură gotică este suficientă pentru a vedea în toate formele ei, într-o formă neschimbată, formele plantelor În ceea ce privește diferența lor principală - o bază îngustă în comparație cu volumul și înălțimea, atunci trebuie să ne imaginăm o clădire gotică, de exemplu, un turn-catedrală din Strasbourg și altele, sub forma unui copac uriaș, care dintr-un trunchi relativ îngust întinde o coroană de dimensiuni enorme, răspândind un schimb de ramuri și ramuri în toate direcțiile Multe clădiri mai mici atașate trunchiului principal, care sunt turnurile laterale etc , datorită cărora clădirea se extinde în toate direcțiile în lățime, sunt doar o reproducere a acestor ramuri și ramuri ale unui copac care a crescut, parcă , într-un întreg oraș; și mai direct legat de acest arhetip este frunzișul plin și plin de pretutindeni Prelungirile laterale, care se învecinează cu adevăratele clădiri gotice mai aproape de pământ, precum capelele laterale din biserici, corespund rădăcinii pe care acest copac măreț o întinde în jurul său dedesubt Toate trăsăturile arhitecturii gotice caracterizează această legătură, de exemplu, așa-numitele mănăstiri din mănăstire înfățișează un șir de copaci, ale căror ramuri în vârf sunt înclinate unele spre altele și împletite între ele, formând astfel o boltă F-V- Schelling Despre istoria arhitecturii gotice, voi observa doar că este o greșeală evidentă să vezi la goți pe fondatorii stilului numit, care și-a primit numele de la ei, și să pretind că au adus această formă de arhitectură în Italia Goții, ca un popor cu totul războinic, nu au adus cu ei în Italia nici arhitecți, nici alți meșteri, iar când s-au stabilit acolo, s-au folosit de meșteri locali Dar printre aceștia din urmă, gustul era deja în declin, iar goții chiar au căutat să împiedice acest lucru prin faptul că regii lor încurajau în mod clar talentele și patronau activitățile artistice Viziunea actuală este că sarazinii au adus această arhitectură în vest și, mai mult, în primul rând în Spania, de unde s-a răspândit în toată Europa Apropo, ei se referă la faptul că această arhitectură este asociată cu un climat foarte cald, unde a fost necesar să se caute umbră și răcoare Cu toate acestea, acest argument ar putea fi inversat și arhitectura gotică să fie considerată mult mai aproape de noi Tacitus spune despre vechii germani că ei nu aveau temple, ci se rugau zeilor sub cerul liber, sub copaci (Germania în antichitate era complet acoperită de păduri); în acest sens, se poate presupune că la primii pași ai civilizației, germanii au imitat în clădiri, mai ales în temple, vechiul prototip al pădurilor lor; astfel, arhitectura gotică a fost originară originară din Germania, iar de acolo s-a răspândit mai ales în Olanda și Anglia; în Anglia, de exemplu, Palatul Windsor a fost construit în acest stil, iar cele mai pure exemple ale acestei arhitecturi se găsesc și acolo, în timp ce în alte locuri, de exemplu în Italia, a existat doar în amestec cu noile forme arhitecturale italiene Acestea sunt diversele posibilități, a căror judecată finală aparține științei istorice Această soluție, cred, într-adevăr poate fi găsită, pentru că originile arhitecturii gotice sunt și mai profunde Asemănarea care se găsește între arhitectura indiană și cea gotică este foarte remarcabilă și izbitoare Fără îndoială, această remarcă nu poate scăpa atenţiei celui care case desene de Hodges care înfățișează peisaje și clădiri indiene Arhitectura templelor și pagodelor este de un stil complet gotic; chiar și clădirile obișnuite nu se pot descurca fără săgeți și turnulețe ascuțite Frunzișul ca decor arhitectural este, fără îndoială, de origine orientală Extravaganța gustului oriental, care pretutindeni evită granițele și se străduiește pentru nelimitat, se uită, fără îndoială, prin arhitectura gotică, iar arhitectura indiană o depășește pe cea din urmă prin colosalitate; fiecare dintre clădirile sale, luate separat, în sfera ei corespunde unui oraș mare, același lucru se vede și în vegetația gigantică de pe pământ Răspunsul la întrebarea cum s-a răspândit ulterior acest stil indian original în toată Europa, trebuie să-l las pe seama istoricilor Gustul pentru grandiozitate în arhitectura Egiptului a mers într-o direcție diferită Înfățișarea veșnic neschimbată a cerului, mișcările monotone ale naturii au atras acest popor la solid, neschimbat; spiritul imortalizat în piramidele lor, precum și în tot ce ne-au lăsat ei, acest spirit neschimbător nu a permis egiptenilor să construiască decât cu piatră De aici forma cubică a tuturor clădirilor lor; prin urmare, nu au putut dezvolta un stil mai ușor și mai rotunjit, prototipul căruia arhitectura a împrumutat din copacii și trunchiurile de copaci folosite în primele clădiri din lemn Trecem la o imitație mai înaltă a formelor de plante într-o arhitectură mai nobilă Arhitectura gotică este complet naturalistă, brută, este o simplă imitație directă a naturii, în care nimic nu vorbește de artă liberă deliberată Prima coloană dorică, încă neterminată, care este un trunchi cioplit, mă ridică deja pe tărâmul artei, căci văd în ea cum arta liberă imită prelucrarea mecanică, de aceea, se ridică deasupra utilităţii şi necesităţii, îndreptându-se spre frumos şi semnificativ Originea indicată a coloanei dorice și inversarea într-un stil care imită natura brută, * găsiți expresia lor sub forma unei coloane Stilul gotic, care înfățișează copacul în forma sa brută, ar trebui să îngusteze baza și să extindă vârful Coloana dorică, ca un trunchi cioplit, este mai lată în partea de jos și se îngustează treptat în partea de sus Planta este deja luată aici ca o alegorie a regnului animal, și anume pentru că a abolit clivajul grosolan din natură și acest lucru indică faptul că planta există nu de dragul ei, ci pentru a semnifica altceva Arta aici exprimă natura într-un mod mai perfect și, parcă, o corectează Elimină tot ce este de prisos și având doar sens individual și lasă ceea ce are un caracter semnificativ Arborele, parțial de dragul său și în sine, devine o alegorie a organicului, situându-se la un nivel superior: ca și acesta din urmă, arborele începe să fie delimitat de sus și de jos prin intermediul capitelurilor și bazelor, parțial arborele se transformă într-o asemenea alegorie, fiind legată de întreg, desemnând coloana întregului organic, iar prin aceasta întregul începe să urce deasupra pământului în înălțimile eterice Așa cum în natură planta este doar un prolog și, parcă, solul pentru o dezvoltare superioară în regnul animal, tot așa se manifestă și aici: coloana este un suport, parcă, o treaptă care duce în sus către o formatiune superioara, care prefigureaza si mai perfect formele organizarea animalelor; numai în vârful ei, unde coloana intră în contact cu formațiuni mai înalte și, parcă, trece în ele, îi este permis să-și arate propriul lux și să se învelească în frunze ca într-o coloană corintică; aceste frunze ondulate, purtătoare de studii superioare, cu lejeritatea și tandrețea lor mărturisesc natura superioară a acestora din urmă și, parcă, ne fac să uităm că se supune legilor gravitației Acum am ajuns să arătăm și mai precis alegoria organicului mai dezvoltat în anumite forme de arhitectură § DIN Alegoria organicului mai dezvoltat constă parțial în simetria întregului, parțial în completarea individului și a întregului de sus și de jos, în în legătură cu care ea devine o lume de sine stătătoare — Când ne gândim la pictură, s-a remarcat deja că natura, acolo unde atinge cea mai înaltă indistincbilitate și integritate, adică în organism și în principal în corpul animal, capătă o dublă polaritate - est şi vest (de-a lungul verticalei, apare distingerea, polaritatea reală, dar numai polaritatea ideală, de-a lungul orizontalei) Prin urmare, natura creează în perechi cele mai importante organe, adică acelea în care ajunge cel mai mult la această ultimă indistincbilitate, și împarte organic produsul în două jumătăți simetrice, care, după designul naturii, sunt mai mult sau mai puțin aceleași Această simetrie, care este necesară într-un fel sau altul pentru partea arhitectonică a picturii, este cu atât mai sigur necesară în arhitectura însăși, și anume: este necesară pentru asemănarea completă cu structura corpului uman, adică ca linia care separă cele două jumătăți simetrice nu trebuie să fie orizontale, ci perpendiculare, de sus în jos Pentru toate lucrările de arhitectură care pretind a fi frumoase, o asemenea simetrie este necesară la fel de hotărâtor ca și pentru corpul uman, iar încălcarea acestei reguli în arhitectură este la fel de puțin tolerată ca o față strâmbă sau o față care pare a fi compusă din două diferite jumătăți A doua formă, care denotă legătura organică, este completarea întregului și a individului de sus și de jos Natura nu își finalizează niciuna dintre creațiile decât printr-o scădere decisivă a secvenței sau a lungimii pure, pe care o exprimă în poziție concentrică Planta ar putea încolți la nesfârșit în direcția lungimii, ar putea încolți la nesfârșit mugure după mugure; și într-adevăr, fiecare plantă, printr-un aflux abundent de sucuri crude, s-ar putea afla în permanență în această stare de înmugurire, dacă natura nu ar ajunge la un anumit punct, în care ea produce dintr-o dată, și nu succesiv, așa cum a produs înainte Aceasta este ceea ce face atunci când o floare este produsă într-o plantă; formează un cap aici, un anumit desăvârşire” La fel, natura urmează această lege în regnul animal: completează animalul de sus cu capul, creierul, iar aici acest scop este realizat de ea doar prin faptul că îl produce mai devreme (în ganglionii nervoşi) ) într-o ordine secvenţială imediat şi îi conferă o poziţie concentrică Același lucru poate fi găsit într-o măsură mai mare sau mai mică în formele arhitecturii Am menționat deja că coloana, construită în principal pe schema unei plante, sugerează expresiv în arhitectură că planta în sine este doar un simplu prevestire, doar un suport pentru o ființă organică mai dezvoltată Dar dacă natura, dacă cea mai înaltă știință și artă de pretutindeni se străduiesc să transforme partea într-un întreg și să facă partea absolută în sine ca membru al acestui întreg, atunci nu este diferit în arhitectură În consecință, și coloana se termină într-un mod semnificativ În partea de jos, opa primește baza; În acest fel, forma arhitecturală se renunță complet de la adeziunea ei la pământ și stă liber pe ea ca un animal; de fapt, dacă coloana nu ar fi terminată expresiv de jos, ar putea fi imaginată ca fiind scufundată în pământ sau intrând în el cu rădăcinile sale, iar atunci întregul s-ar întoarce înapoi la natura vegetativă De sus, coloana se termină în diferite moduri cu partea superioară - un capitel simplu de ordin doric, bucle cohleare ale ionicului, unde, ca în sfera de frontieră, începe prologul unei formații superioare a animalului, sau un dispunerea concentrică a frunzelor ordinului corintian Același lucru îl regăsim din nou în ansamblu, care se termină dedesubt cu coloane, parcă cu picioare Partea de mijloc a clădirii este un trunchi, unde cea mai mare simetrie ar trebui să domnească în exterior și unde, ca în corpul unui animal, încep de fapt intestinele reale, formând pentru ele noi întregi independente (am observat deja că și aici, în raportat la interior, fără a compromite frumusețea se poate acorda mai multă atenție nevoilor practice decât simetriei) Cu cât este mai aproape de vârf, cu atât mai mult toate formele capătă semnificație Însuși cuvântul „fronton” înseamnă „fruntea” clădirii Acesta este locul celor mai bune decoratiuni sub forma de basoreliefuri; „chelo” este desemnat aici ca un fel de sălaș al gândurilor În interior, întregul este închis de un tavan, care este cocoptric în construcția sa internă și formează un întreg autoportant și reținător Acoperișul, acolo unde există, poate fi privit ca o acoperire externă, indiferent din punct de vedere organic Dar cea mai perfectă și semnificativă completare a întregului este acoperișul, care a căpătat complet forma unei bolți, adică a unui dom Aici construcția concentrică este cea mai perfectă și, din moment ce aici părțile individuale se poartă și se susțin reciproc, ia naștere cea mai perfectă totalitate, o aparență a unui organism universal, purtător de tot și bolta cerului § Arhitectura, fiind muzica plasticităţii, conţine, ca şi muzica, laturi ritmice, armonice şi melodice - Evident din § § Ritmul arhitectural se exprimă în subdiviziunea periodică a omogenului, cu alte cuvinte, în principal în următoarele elemente: în reducerea și subțierea treptată a stâlpilor în sus și în jos, în mărimea distanțelor dintre stâlpi, și în ordinul doric, în primul rând, în combinația de fragmente care formează cornișa, inclusiv triglife într-un interval între coloane etc Explicaţie Subtierea coloanelor se produce in ordinea dorica in sus in linie dreapta, in cea ionica si corintica linia de-a lungul careia se subtiaza coloanele este o curba În ceea ce privește intervalele dintre coloane, conform lui Vitruvius І , cinci tipuri diferite erau folosite printre antici; dintre acestea, cel mai frumos este intervalul prea mic, nu prea mare, dar cel mijlociu, căci primul face întregul prea dens, al doilea prea subțire Pentru a vedea aici elementul ritmic, trebuie să ne amintim că acest element constă în articularea periodică a omogenului În muzică, aceste distanțe sunt diviziuni în timp; în arhitectură sunt diviziuni în spațiu Numărul de triglife depinde de distanța dintre coloane noi, iar ambele triglife extreme din fiecare interval trebuie să cadă exact peste fiecare coloană Diviziunile cornișei constau din diverse părți mari și mici, din care sunt compuse Cerința principală este ca acestea să fie așezate ritmic, adică ca un număr mare și varietate de articulații să nu încurce ochiul, dar, pe de altă parte, să nu existe prea multă uniformitate în ceea ce privește forma și dimensiunea lor Prin urmare, două diviziuni de același fel și măsură nu trebuie să se afle direct sub sau deasupra celeilalte, iar întregul trebuie să devină din nou parte dintr-un grup nou într-o anumită măsură, ca în muzică, unde altele și mai mari sunt create din legături ritmice deja conectate Plus În ceea ce privește latura ritmică, se poate afirma în general că frumosul este în același timp util și necesar La urma urmei, Frumosul în arhitectură își are rădăcinile tocmai în sinteza generalului și a particularului în această artă Ceea ce este special este în legătură cu un scop sau beneficiu Deci, de exemplu, regula subțierii coloanei în sus, desigur, este și legea siguranței și stabilității § Cele trei ordine ale coloniei, la rândul lor, sunt legate între ele ca ritm, armonie și melodie, sau, cu alte cuvinte, sunt construite fie în principal pe un ritmic, fie pe un armonic, fie, în cele din urmă, pe o bază melodică (Originalitatea necesară și esențială este relevată în explicarea formelor individuale ) Plus Ordinul doric este în primul rând ritmic Ritmul în muzică este o formă reală, un aspect esențial, necesar al muzicii Acesta este ordinul doric, care conține cel mai necesar și cel mai puțin dintre toate accidentele Dintre cele trei ordine, el se dovedește a fi cel mai strict, realist, curajos, lipsit de dezvoltare în lățime Prin urmare, cel mai ușor se dezvăluie pe ea originea realistă a arhitecturii din imitarea artei de a construi ca artă a necesității Explicația obișnuită, sau construcția, este doric ordinea în formele sale separate, dacă pornim de la principiul acceptat, următoarele În primele zile ale celei mai simple arte de construcție, oamenii erau mulțumiți de un singur acoperiș, care le oferea protecție de soare, ploaie și frig Fără îndoială, cea mai ușoară modalitate de a realiza acest lucru a fost să introduceți patru sau mai mulți stâlpi în pământ, pe care apoi au fost plasate traverse în față și în spate pentru a conecta un rând de bușteni verticali plasați într-o singură linie și, în același timp, pentru a oferi suport pentru grinzi principale Grinda transversală a format arhitrava Deja pe această grindă transversală au fost așezate grinzile principale, legând fața clădirii cu spatele și, în plus, acestea au fost așezate la o oarecare distanță una de alta, pentru ca apoi să fie învelite cu scânduri Desigur, proeminențele sau capetele acestor grinzi principale ar fi trebuit să fie vizibile deasupra grinzii transversale; au fost mai întâi tăiate de-a lungul unui plumb, apoi au început să fie bătute în cuie scânduri pentru a decora; aceasta va da mai târziu forma unui triglif Astfel, triglifele rămân până astăzi imaginea ideală a capetelor, în fața grinzilor principale În arta mai crudă, golurile dintre aceste bare erau la început goale; mai târziu, pentru a elimina acest neajuns care tăia ochiul, au început să le acopere în același mod cu scânduri, care, atunci când au fost imitate în arhitectura elegantă, au servit ulterior drept scuză pentru crearea de metope; în acest fel, golul mare dintre grinzile transversale și scândurile proeminente superioare (proeminența lor pentru a reține apa de ploaie forma o cornișă) a devenit o suprafață plană, care a format un zofor sau o friză În termeni generali, am spus deja mai înainte cum ar trebui tratați acest tip de explicație Desigur, este nevoie ca arhitectura să devină ideală pentru a deveni o artă plastică și, prin urmare, să renunțe la considerentele de utilitate Dar nu este nevoie ca arta, ridicându-se deasupra considerentelor de utilitate, să păstreze forme mai grosolane, dacă nu sunt frumoase în sine Astfel, este, fără îndoială, evident că coloana dorică este un trunchi tăiat de copac și, prin urmare, opa se îngustează în sus; dar ea nu ar fi vrut o formă de arhitectură grațioasă și nu s-ar fi păstrat în cea din urmă, dacă nu ar fi în sine înțeles, așa cum am arătat deja; căci reprezintă un copac care și-a pierdut proprietățile naturale speciale și a devenit vestitorul a ceva mai înalt Prin urmare, este clar că cele mai vechi coloane din acest ordin sunt lipsite de capiteluri și baze; astfel, ele reprezintă încă acel tip de construcție, când trunchiurile tăiate de copaci susțineau direct acoperișul, așezându-le direct pe pământ plat Se poate spune că baza și plinta de dedesubt, iar capitelul din vârf, nu sunt altceva decât: prima - una sau mai multe scânduri care au fost așezate astfel încât trunchiurile să nu se aseze de presiunea de sus sau să sufere de umezeală; a doua - scânduri așezate deasupra una deasupra celeilalte, astfel încât trunchiul să înlocuiască sarcina de deasupra o suprafață mare Cu toate acestea, atât capitalul, cât și baza au supraviețuit încă în arhitectura elegantă dintr-un motiv mult mai înalt decât imitația, adică pentru a completa coloana de deasupra și dedesubt în imaginea unei ființe organice Acest lucru este deosebit de clar în triglife, pentru că este dificil de înțeles cum ar fi putut proveni această formă specială de la capetele grinzilor; totodată, mai trebuie să admitem un fel de invenție, legând în cel mai strâns mod originea acestei forme cu scândurile care erau așezate în fața acestor capete proeminente și aveau o formă reprodusă ulterior în triglife Astfel, triglifele au un sens mai mult sau mai puțin independent și independent Îmi imaginez în felul următor În general, arhitectura este muzică înghețată, idee care nu era străină de legendele grecilor înșiși, ceea ce reiese deja din binecunoscutul mit al lirei lui Amphiop, cu ale cărei sunete a indus pietrele să se unească și să formeze zidurile orașului Teba Dacă, prin urmare, arhitectura în general este muzică concretă, iar anticii o priveau exact în același mod, atunci aceasta este de o importanță deosebită pentru arhitectura celei mai ritmice, dorice sau primordial greacă (la urma urmei, înainte de în general, tot ceea ce inițial grecesc se numea rimat); la fel, anticii trebuie să-l fi considerat mai ales din acest unghi Deci, nu le-ar putea fi străin lor și [cerința] generală de a exprima simbolic acest caracter ritmic printr-o formă care se apropie în principal de forma unei lire, formă care se dovedește a fi așa-numitele triglife Nu vreau să insist asupra conexiunii triglifelor cu lira lui Amphion, dar în orice caz ele fac aluzie la lira greacă antică, la tetracord, a cărei invenție unii o atribuie lui Apollo, alții lui Mercur Cel mai vechi sistem muzical al grecilor nu includea mai mult de patru vârfuri cu o octavă, și anume tonul principal, tonus maior, a cincea și octava Că un astfel de sistem de tonuri este într-adevăr exprimat în triglife nu poate fi clar pentru sine fără ajutorul intuiției; prin urmare, trebuie să las pe seama fiecăruia, după propria înțelegere, să constate acest lucru Pentru a confirma această presupunere, mă pot baza și pe așa-numitele picături de triglife În general, se crede că brazde abrupte, descendente, au tăiat inițial capetele proeminente ale grinzilor pentru a facilita curgerea apei în jos; în același timp, se referă la picături care atârnă dedesubt Cu toate acestea, numărul acestora din urmă nu corespunde cu numărul de caneluri dacă brazdele sunt caneluri pentru apa de ploaie care curge Deoarece doar șase combinații diferite de tonuri sau consonanțe sunt posibile în sistemul de patru tonuri, numărul șase ar putea însemna aici fuziunea a patru vârfuri în șase consonanțe Corespondența exactă a proporțiilor ordinului doric cu proporțiile muzicale este clară și din alta Vitruvius definește raportul dintre lățimea și înălțimea triglifelor ca G/g sau : , care este raportul dintre una dintre cele mai bune consonanțe - cincimi; în ceea ce privește celălalt raport - : , dat deja de el ca mult mai puțin plăcut, acesta corespunde unui litru în muzică, care este mult inferior unei cvinte în armonie Nu este prea multă șmecherie și sens investit în formele arhitecturale ale grecilor cu o asemenea interpretare, să judece cei care sunt în stare? să înțeleagă claritatea și conștiința care predomină în toate celelalte creații ale lor § Latura armonică a arhitecturii se preocupă în mod predominant de proporții sau rapoarte și se dovedește a fi forma ideală a acestei arte Proporțiile în arhitectură sunt folosite pentru că au un indiciu al corpului uman, a cărui frumusețe se bazează tocmai pe proporții Arhitectura, care, în grija ei pentru ritm, păstrează încă o formă sublimă, strictă și tinde spre adevăr, prin respectarea armoniei, se apropie deci de frumosul organic și având în vedere faptul că, în raport cu frumosul organic, arhitectura poate fie doar alegoric, armonia este, de fapt, , latura ideală a acestei arte (despre armonia în arhitectură ar trebui să citim mai ales la Vitruvius) Astfel, arhitectura este strâns asociată cu muzica, astfel încât o clădire frumoasă în esență nu este nimic mai mult decât muzica percepută cu ochii, un concert de armonii și combinații armonice percepute nu într-o succesiune temporală, ci într-o legătură spațială (simultană) Anexa Armonia este partea dominantă a arhitecturii Într-adevăr, prin însăși natura sa, arhitectura este ideală și alegorică și, ca muzică în spațiu, se alătură picturii ca formă ideală de artă, iar în pictură - cu acea varietate a acesteia, care este asociată în principal cu armonia (nu cu desenul), adică cu peisajul Astfel, deoarece arhitectura în sine este ideală prin natură, în ea predomină armonia ca formă ideală Anexa , Ordinea ionică este predominant armonică Dovada acestui lucru stă în frumusețea de toate proporțiile Acest ordin constituie un veritabil punct de nediferențiere între caracterul încă auster al ordinului doric și fastul excepțional al corintianului Vitruvius povestește cum grecii ionici, după ce plănuiau să construiască templul Dianei din Efes, au recunoscut proporțiile ordinului primordial grecesc, sau doric, pe care îl folosiseră până atunci, ca fiind insuficient de grațios și de frumos, deoarece acestea din urmă corespundea mai mult proporțiilor figurii masculine, astfel încât coloana cu capitel (fără bază) era de șase ori mai mare decât grosimea bazei trunchiului Astfel, au dat stilului lor de coloane o proporție mai frumoasă, făcându-le (împreună cu baza) de opt ori grosimea trunchiului, ceea ce corespunde proporțiilor figurii feminine Din același motiv, au inventat volute, imitând coafura femeilor la tâmple, la fel cum, mai departe, au făcut fluturi ca faldurile hainelor de damă Fără îndoială, proporțiile ordinului doric corespund proporțiilor corpului îndesat masculin, în timp ce proporțiile ordinului ionic corespund proporțiilor corpului feminin (și într-adevăr, frumusețea masculină este ritmică, frumusețea feminină este armonioasă); totuşi, această analogie în Vitruvius merge prea departe Astfel, după părerea mea, buclele capitalei ionice au o semnificație mai generală decât imitația unei coafuri aleatorii, care, desigur, nu este altceva decât presupunerea lui Vitruvius Fără îndoială, aceste suluri exprimă preformarea organicului în anorganic; ei, ca fosilele pământești, fac aluzie la organic; cu cât aceste fosile seamănă mai mult cu forma animalelor, cu atât formațiunile muntoase sunt mai tinere și sunt mai aproape de suprafața pământului, la fel și masa anorganică a coloanei ia forme care indică animatul, doar pe marginea despărțirii ea din formațiuni superioare Coloana dorică, așa cum am menționat deja, se îngustează în volum în sus în linie dreaptă - aici predomină lungimea, forma înghețată, ritmul, în timp ce cea ionică se îngustează pe o linie curbă, care constituie și o formă armonică în pictură Astfel, chiar și în partea cea mai ritmică, coloana ionică este mai armonioasă Aceste proporții infinit de grațioase ale ordinii ionice sunt în felul lor la fel de perfecte ca și altele în ale lor, motiv pentru care nu ar trebui să fie într-o pretenție împotriva acelui arhitect german care a recunoscut că era imposibil ca ele să fi fost inventate de oameni și, prin urmare, le considera inspirate direct de Dumnezeu; Dintre aceste proporții ale ordinului ionic vreau să menționez doar proporțiile bazei sale, sau așa-numita bază attică, care, datorită înălțimii părților sale, așa cum le dă Vitruvius, exprimă cea mai perfectă armonie, adică , triadă armonică § Latura melodică a arhitecturii ia naştere din îmbinarea unui element ritmic cu unul armonic Resultă din conceptul de melodie dat în § Aceasta se poate arăta clar la ordinul al treilea – Corintic Plus Ordinea corintiană este predominant melodică Am dat deja povestea lui Vitruvius despre originea ordinului ionic (adică a fost o trecere de la proporțiile figurii masculine la proporțiile feminine); el mai spune că în ordinea corintiană au trecut de la proporțiile corpului feminin la proporțiile corpului de fetiță; chiar dacă această idee nu oferă o soluție completă la întrebarea originii acestui ordin, ea poate explica perfect punctul nostru de vedere Ordinul corintic sintetizează din nou moliciunea armonică a ordinii ionice cu formele ritmice ale ordinului doric, la fel cum corpul unei fete tinere combină moliciunea generală a formelor feminine cu elasticitatea și severitatea mai mare a formelor unui corp tineresc Deja armonia mai mare a coloanelor corintice face ca ritmul din ele să fie mai vizibil Povestea lui Vitruvius este cunoscută despre cum au fost inventate O fată tânără care era pe punctul de a se căsători a murit, iar doica ei i-a pus pe mormânt un coș ce conținea mai multe vase mici, pe care această fată le iubise în timpul vieții; și că nu vor fi atât de curând stricați de vreme, ceea ce s-ar fi întâmplat dacă coșul ar fi fost lăsat deschis, ea a pus țigle pe ele Din întâmplare, coșul a fost așezat pe rădăcina de akapf; și s-a dovedit că primăvara, când frunzele și lăstarii au încolțit, s-au înfășurat în jurul unui coș care stătea în mijlocul rădăcinii, iar vîrfurile plantei, izbindu-se de plăci, ar fi trebuit să-și îndoaie vârfurile și să formeze volute Arhitectul Callimachus, trecând, a văzut un coș împletit cu frunze; şi, din moment ce el această formă extrem de încântat, a reprodus-o în acele coloane pe care le-a făcut mai târziu pentru corinteni La urma urmei, se știe că trăsătura distinctivă a coloanei corintice este un capitel înalt cu trei rânduri de frunze de acant așezate unul deasupra celuilalt și diverse tulpini care se sparg între ele, care sunt răsucite în bucle în vârf, lângă abac Este foarte posibil ca spectacolul, așa cum a povestit Vitruvius despre el, să fi oferit unui artist observator prima ocazie pentru o astfel de invenție și, în orice caz, dacă această poveste raportată nu este adevărată, este foarte frumos inventată; totuși, conform ideii, ar trebui să dăm acestui decor de frunziș un sens mai general Aceasta este o aluzie la formele naturii organice Marea rigoare pe care o posedă ordinea corintiană în ceea ce privește ritmul, pe de altă parte, îi permite să se străduiască mai rapid spre frumusețea naturală, la fel cum decorul natural (flori etc ) este cel mai potrivit pentru o figură frumoasă de fată Dimpotrivă, o vârstă feminină mai matură se potrivește mai degrabă unei ținute condiționate Combinația extremă a contrariilor extreme în ordinea corintiană - drept cu rotund, chiar cu curbat, simplu cu rafinat - îi conferă acea plenitudine melodică, datorită căreia op se evidențiază de restul Ar trebui să vorbim și despre decorațiuni deosebite în arhitectură, despre lucrări de artă plastică superioară, care, asemenea basoreliefurilor, împodobesc frontonul sau, asemenea statuilor, intrarea sau vârfurile individuale ale clădirii Dar din moment ce s-a subliniat deja mai sus cum pot fi anticipate forme organice superioare în arhitectură, esențialul a fost spus pe acest subiect Arhitectura folosește și forme proprii, mai mici, pentru decorare, cum ar fi scuturile care au fost așezate în metope, precum și capete de tauri Aparent, acest lucru s-a întâmplat în imitarea scuturilor care au fost de fapt atârnate; astfel, de exemplu, au fost scuturile de la prada lui Marathon din templul delfic al lui Apollo De asemenea, ar fi redundant să menționăm formele mai mici de arhitectură, deoarece acestea sunt expresia ei în vaze, cupe, candelabre etc De aceea, mă întorc la a doua formă de plasticitate § Pictura în arta plastică este basorelief — Căci, deși basorelieful, pe de o parte, își prezintă obiectele ca fiind corporale, pe de altă parte, le dă în înfățișarea lor și, ca și pictura, are nevoie de un fundal sau adăugarea de spațiu Limitarea impusă picturii tocmai prin faptul că, pe lângă lucruri, trebuie să înfățișeze spațiul în care acestea se dezvăluie, nu a fost încă depășită aici; sau, dacă doriți, plasticul revine voluntar la aceste limite Atât din acest motiv, cât și pentru faptul că înfățișează o înfățișare, basorelieful trebuie privit ca o pictură din plastic Notă Trebuie subliniată diferența dintre înalt relief și basorelief Ele diferă unele de altele prin faptul că în primul, adică în înalt relief, figurile ies puternic și mai mult de jumătate din grosimea lor de pe fundal, în timp ce în basorelief nu se separă de fundal nici măcar cu jumătate din grosimea lor Întrucât aceste două forme nu diferă una de cealaltă în esență, basorelieful în sine, sau relieful plat, poate fi luat ca model de acest fel, deoarece cel mai bine își dezvăluie originalitatea deosebită § Basorelieful) în limitele plasticităţii ar trebui privit ca o formă de artă absolut ideală Aceasta rezultă din faptul că este pictură Îi vom epuiza complet natura dacă arătăm acest caracter ideal în trăsăturile sale individuale Se poate presupune dinainte că basorelieful în felul său trebuie să fie mai ideal decât pictura în sine, deoarece tinde înapoi de la o formă superioară de artă, cum ar fi arta plastică, la una inferioară Cu toate acestea, în orice caz, își are baza în natură, și anume că își oferă figurile doar jumătate, și nu în întregime, ca în plastic, în plus, sub forma unui relief plat Dacă nu ocolim nicio figură într-un cerc, atunci vedem doar jumătatea în fața noastră, chiar și în cazul în care figura stă liber, cel puțin pe un fundal uniform de aer Faptul că cifrele nu sunt făcute remarcabile, ci numai plat, s-ar putea spune, își are baza în faptul că corpurile reale pe care le vedem la o distanță cunoscută de noi înșine nu sunt complet în relief, întrucât un astfel de relief depinde de clarobscur, slăbit de aer A lăsa conturul la fel de nedefinit ar însemna, pe de o parte, să nu ținem cont deloc de natura plasticității, obligându-ne să ne ocupăm de perspectiva aeriană, iar pe de altă parte, să facem figura, cu o uniformă fundal, complet vag Deci, în aceste limite, basorelieful își are rădăcinile în natură În toate celelalte privințe, în majoritatea regulilor sale, aceasta este o artă convențională care impune cu siguranță privitorului să facă anumite presupuneri în avans (cum ar fi regulile jocului) pentru a obține efectul dorit prin mijloace imaginare Acesta este acordul reciproc al artistului și al cunoscătorului Cei care pretind picturii să fie iluzorie și o consideră perfectă în măsura în care ne obligă să acceptăm aspectul empiric ca adevăr, adică ne înșală, ar trebui, pornind de la acest principiu, să ceară dezvoltarea artistică a basoreliefului - Ceva despre convenții: a) Pe cât posibil, trebuie prezentat în profil; unghiurile ar trebui evitate pe cât posibil, deoarece sunt asociate cu dificultăți insolubile, despre care ar fi prea lung să vorbim aici; de aceea, basoreliefurile anticilor înfățișează în cele mai multe cazuri astfel de obiecte care, prin natura lor, permit o poziție de profil, precum procesiunile războinicilor, preoților, animalelor de jertfă, deplasându-se într-o singură direcție b) Întrucât în cazul obiectelor mai complexe este imposibil să se facă fără astfel de poziții în care membrele ies înainte sau merg mai adânc, iar gruparea devine necesară, basorelieful merge să înfățișeze astfel de obiecte împărțite în părți, adică doar aluzie la ansamblu cu elemente separate La Dresda Pallas, unul dintre cele mai excelente monumente de cea mai veche, severă, strictă formă artistică, pe una dintre benzi, omit F W- Schelling de-a lungul robei ei, este prezentată în douăsprezece imagini separate, o foarte mică îmblânzire a centaurilor de către Minerva Astfel, basorelieful, chiar și în această particularitate, sugerează în mod constant din partea privitorului conștiință și un fler artistic superior, care nu are nevoie de o înșelăciune grosolană a simțurilor c) Am observat deja că basorelieful nu ține cont de perspectiva liniară Nu se străduiește niciodată să se iluzie, chiar și în măsura în care o face pictura Basorelieful se arată a fi o artă complet liberă, ideală și prin aceea că cere observatorului să-și imagineze fiecare figură direct opusă lui și să o judece din mijloc Dacă figurile trebuie într-adevăr să fie prezentate la distanțe diferite, atunci în acest caz ele sunt date într-un plan diferit, oarecum ridicat și făcute puțin mai mici și mai plate, ceea ce corespunde unei scăderi a umbririi din cauza distanței d) Fondul pe care basorelieful îl împarte cu pictura necesită aici o execuție mult mai puțin atentă decât în pictură De regulă, este doar conturat și niciodată dat în perspectivă § Basorelieful tinde în mod necesar să se unească cu alte forme de artă și mai ales cu arhitectura — Căci este în întregime o formă ideală și, prin urmare, se străduiește în mod necesar să se unească cu forma reală, care este arhitectura, la fel cum aceasta din urmă însăși, la rândul ei, se străduiește să devină cât mai ideală posibil Notă Basorelieful împodobește nu doar structurile mari și colosale ale arhitecturii, ci și pe cele mai mici: sarcofage, urne, cupe, etc Cel mai vechi exemplu este scutul lui Ahile al lui Homer Arhitectura este mult mai direct legată de basorelief decât de pictură, care este o idee mai semnificativă; et; iUo țevoc Basorelieful se aseamănă mai mult cu arhitectura, deoarece tinde să aibă un fundal uniform, pe care pictura îl acceptă doar voluntar de dragul unirii cu arhitectura Plus Un tip special de basoreliefuri sunt și monedele și pietrele sculptate: cu sculpturi adânci și camee În ceea ce privește acestea din urmă, este suficient să se indice categoria generală căreia îi aparțin Să ne întoarcem acum la plastic în sensul propriu, sau la sculptură § Cabana de plastic' este o sculptură, pentru că își reprezintă ideile cu ajutorul unor obiecte organice, independente din toate părțile, adică absolute - La urma urmei, în primul rând diferă de arhitectură, în al doilea - de un basorelief care înfățișează obiectele sale în combinație cu un fel de fundal Adăugarea O operă de artă plastică, ca atare, este o imagine a universului, care își închide spațiul în sine și nu are spațiu în afara lui Suplimentul În arta plastică, orice limitare la un anumit punct de vedere dispare, iar opera plastică se ridică astfel la o asemenea independență, pe care pictura nu o are § Plastica ca expresie directă a rațiunii își exprimă ideile în primul rând prin figura umană Dovada Conform § , plasticul este acea formă de artă pentru care esența materiei devine corp Cu toate acestea, esența materiei este mintea, iar cea mai directă reflexie reală a ei este cel mai perfect organism; întrucât acesta din urmă există numai în figura umană, atunci [reflexia sa este] figura umană Notă Dacă, în primul rând, plasticitatea ar dori să-și găsească expresie în forme anorganice, atunci fie le-ar imita exact, fie le-ar considera ei înșiși ca o simplă alegorie a organicului În primul caz, nu ar exista niciun motiv pentru imitație, căci în natura anorganică nu există indivizi reali și, astfel, imitația nu ar da naștere la nimic distinctiv în comparație cu ceea ce imită și s-ar oferi doar ea însăși muncă suplimentară, dobândind prin artă în a doua editură de care este plină în mod natural mergi* Stu detine si fara ajutorul art În al doilea caz, plasticul ar coincide cu arhitectura Dacă, în plus, arta plastică ar fi vrut să înfățișeze astfel de ființe organice ca plante, atunci făcând acest lucru s-ar întoarce din nou la arhitectură La urma urmei, nici planta nu are un caracter individual definit, ci doar un caracter generic; prin urmare, aici, ca și în cazul anorganicului, nu ar exista nicio bază pentru imitația reală (imitația ideală este o altă chestiune în pictură, care transmite culorile cu ajutorul luminii și umbrelor); dacă arta plastică ar dori să înfățișeze o plantă ca o alegorie a unui organism animal mai perfect decât ea, atunci din nou ar coincide cu arhitectura Dacă, în cele din urmă, plasticul imită rasele superioare de animale, atunci și aici posibilitățile sale sunt sever limitate de subiectul reprezentat Până la urmă, chiar și în regnul animal, fiecare animal are doar un caracter generic, nu unul individual Prin urmare, atunci când arta plastică creează figuri de animale, acest lucru este posibil numai în următoarele condiții: a) Ca condiție cea mai generală, putem considera faptul că, deși animalul nu are un caracter individual, totuși specia în sine este aici un individ Toate caracterele variate ale animalelor, care sunt întotdeauna aceleași pentru rasele întregi, sunt negații sau limitări ale caracterului absolut al pământului; se dezvăluie ca deosebite tocmai pentru că nu exprimă o totalitate care se manifestă numai în om Deci fiecare gen de aici este un individ; în timp ce, dimpotrivă, în rasa umană, fiecare individ constituie mai mult sau mai puțin un gen special, sau cel puțin trebuie să constituie, dacă vrea să devină subiectul reprezentării artistice Leul, de exemplu, este doar generos, adică întreaga rasă are caracterul unui singur individ, vulpea este doar vicleană și lașă, tigrul este feroce Astfel, dacă un individ al rasei umane poate fi înfățișat în măsura în care el, ca individ, este în același timp un gen, atunci într-o sculptură animală poate înfățișa întotdeauna doar un gen, dar un gen exact în măsura în care este în sine in esenta individual Această trăsătură a caracterului animalelor oferă, de exemplu, baza utilizării lor în fabule, unde animalul nu apare niciodată ca individ, ci ca un anumit gen fabula nu spune „o anume vulpe” ci „o vulpe”, „un anume leu” ci „un leu” b) O altă condiție care permite sculpturii să înfățișeze figuri de animale este determinată de relația animalelor cu oamenii; din acest unghi, animalele apar în sculptură împreună cu alte lucrări, precum arhitectura; astfel sunt bătrânii lei din St Marcați în Veneția sau alte figuri de animale care sunt plasate ca paznici în fața intrărilor în palate sau biserici; aceasta include și figurile mai simbolice sau semnificative ale sfincșilor Așa sunt cei patru cai ai carului ca decor arhitectural în vârful unei clădiri - un templu, un portal etc Desigur, arta plastică are dreptul de a crea astfel de figuri de animale care sunt indisolubil legate de tema principală a carului imagine, de exemplu, în basoreliefuri în care sunt prezentate sacrificii: așa sunt șerpii din grupul Laocoon c) Uneori, plasticul înfățișează animale ca atribute sau embleme, precum vulturul de lângă Jupiter, care stătea adesea în vârful tâmplelor sale, tigrul în alaiul lui Bacchus, caii în carul soarelui etc Sensul simbolic al figurii umane În primul rând, poziția verticală cu eliberare completă de la sol — În domeniul organic al naturii, poziția verticală este specifică numai plantei, dar planta este legată de pământ În regnul animal, care reprezintă etapa de tranziție de la plantă la om, poziția orizontală (inversarea treptată a plantei) iese foarte accentuat Poziția orizontală exprimă dependența de pământ Acea parte a corpului, care conține organele de nutriție, formează cu adevărat o sarcină care trage întregul corp în jos Astfel, sensul poziției verticale este într-adevăr același cu care este deja caracterizat în Metamorfozele lui Ovidiu Os hommi sublime dedit caelumque tueri Jussit, et erectos ad sidera tollere voltus În al doilea rând, o construcție simetrică și, în plus, astfel încât linia care separă cele două jumătăți este, de asemenea, îndreptată perpendicular pe sol Exprimă anihilarea polarității estului și apusului; cu cât un organ este mai independent, cu atât mai clar se realizează opoziţia indicată fără o opoziţie reală Există o sferă de metamorfoză în care, de exemplu, ochiul (deoarece organul de lumină al ochiului este cea mai înaltă expresie a indistinguirii estului și apusului) apare pur și simplu oriunde și adesea fără o anumită simetrie; este, de asemenea, surprinzător că în acele organe care sunt direct legate de polaritatea generală est-vest, de exemplu, în organele respiratorii, inimă, ficat și splină, această opoziție apare ca o opoziție reală În al treilea rând, o anumită subordonare a ambelor sisteme - sistemul de nutriție și reproducere și sistemul de mișcare liberă - față de cel superior, al cărui sediu este capul Aceste diverse sisteme au în sine un sens simbolic, dar o realizează în deplină măsură numai într-o asemenea subordonare, ca în figura umană Figura umană este legată de figurile animalelor ca prototip, în raport cu care figurile animalelor sunt doar asemănări diverse distorsionate — Semnificația sistemelor individuale este aceasta: omul, ca toate ființele organice, este în măsura în care ființă intermediară, în măsura în care a fost plasat de la bun început între lichid și solid Alte tipuri de creaturi trăiesc doar pe fundul mării de aer; o persoană se ridică mai liber decât oricine din ea Întrucât natura omului în sine exprimă legătura dintre cer și pământ, atunci în trecerea de la unul la altul se exprimă și în figura sa Capul semnifică cerul și mai ales soarele Așa cum pământul este guvernat de influențele cerului, tot așa și capul prin influențele sale guvernează întregul corp și așa cum soarele este în sistemul planetar, tot așa este și capul în raport cu restul membrilor Pieptul și organele aferente acestuia semnifică trecerea de la cer la pământ și în această măsură înseamnă aer Respirație în care pieptul alternativ ridicarea și căderea indică prima alternanță a relației dintre cer și pământ În inimă, inerția străduinței, îndreptată în întregime spre sine, se rezolvă pentru prima dată într-o coeziune relativă; de aceea inima este primul recipient al pasiunii, al înclinației și al dorinței, sediul flăcării vitale Dar pentru ca această flacără, aprinsă prin contactul contrariilor, să se răcească, după cum spune Timeul platonic , plămânii sau organele respiratorii sunt atașați de ea Cavitatea semnifică bolta formată de cerul deasupra pământului, în timp ce pântecele și coapsele propriu-zise semnifică forța generatoare care operează în adâncurile pământului, de aceea ele absorb continuu propria lor materie și o pregătesc pentru o dezvoltare superioară, care se manifestă numai mai aproape de suprafata si de actiunea soarelui Aceste trei sisteme formează baza și esența corpului uman În plus, omul mai avea nevoie de organe auxiliare, prin care mă refer la picioare și brațe Picioarele exprimă eliberarea completă de pământ și, deoarece conectează aproape de departe, ele caracterizează o persoană ca o imagine vizibilă a unei zeități pentru care nu există nimic aproape și nimic departe Homer descrie ritmul lui Juno ca fiind egal ca viteză cu gândirea umană, atunci când o persoană alergă într-o clipă prin multe țări îndepărtate pe care le-a vizitat și spune: aici am fost, am fost și acolo Viteza lui Atalaita este descrisă ca dacă nu a lăsat urme de pași în nisipul pe care și-a pus piciorul (Vatican Apollo ) Mâinile denotă instinctul artistic al universului și atotputernicia naturii, care transformă și modelează totul În viitor, vom descoperi că, în conformitate cu acest sens propriu, în arta plastică sunt construite și părți individuale ale corpului uman În al patrulea rând, figura umană, chiar și în repaus, indică un sistem de mișcare închis și absolut echilibrat Chiar și atunci când este în repaus, se poate observa că dacă începe să se miște, acest lucru se va întâmpla cu echilibrul complet al întregului Și acest lucru dezvăluie și semnificația simbolică a fiului uman gurus ca imagine a universului Așa cum universul manifestă în exterior doar armonie perfectă, echilibrul aspectului său și ritmul mișcărilor sale, dimpotrivă, lăsând invizibile izvoarele secrete ale vieții și ascunzând în adâncuri centrul originii și creației, corpul uman este în mod similar amenajat - Sistemul muscular ne face să percepem corpul din exterior doar ca un sistem închis de mișcări și, prin urmare, este un simbol al structurii universale a lumii Organele asimilatoare și izvoarele mișcării sunt ascunse în acest sistem; în plus, în imaginile zeilor nu există nici măcar cea mai mică urmă de vene sau nervi Această caracteristică este motivul pentru rolul semnificativ pe care sistemul muscular îl joacă în pictură și în principal în plastic Să încercăm să comparăm sistemul muscular cu sistemul mișcării generale a corpurilor cerești sau, așa cum a făcut Winckelmann cândva, cu peisajul, sau chiar cu acea liniște și, în același timp, mișcare, care se găsește invariabil pe suprafața netedă al mării - aceeași particularitate Când contemplăm un peisaj frumos, vedem doar rezultatul, neputând înțelege cauzele interne și motoarele care acționează invariabil a tot ceea ce se realizează; admirăm expresia exterioară a echilibrului forţelor interne Același lucru se observă în sistemul muscular În descrierea sa a frumosului trunchi al lui Hercule, Winckelmann spune : „Văd aici cea mai excelentă structură a oaselor acestui corp, originea musculaturii și baza compoziției și mișcării sale, iar toate acestea se dezvăluie ca un peisaj deschizându-se spre priveliștea din vârful munților, peste care natura a revărsat cele mai diverse comori ale frumuseților ei Așa cum piscurile lor strălucitoare se pierd în pante blânde în zonele joase ale văilor, când înguste, când larg răspândite, la fel de divers, magnific și frumos, se înalță dealuri de mușchi, în jurul cărora șerpuiesc adâncimi insesizabile ca un pârâu Meandru de °, detectat nu atât de ochi, cât de atingere În altă parte el compară jocul mușchilor aceleiași figuri cu primele mișcări ale mării, a căror cauză este încă necunoscută „Ca și în mișcarea emergentă a mării”, spune el — când suprafața până acum netedă începe să se ridice în neliniștea ceață a valurilor de joc, când un val este absorbit de altul și apoi se rostogolește din nou din ea, cu aceeași mișcare blândă și rapidă, un mușchi se revarsă aici în altul, iar o treime ridicându-se între ei, intensificându-și aparent mișcarea, se pierde în ele, iar privirea noastră pare să fie absorbită odată cu ea Într-un cuvânt, figura umană este în primul rând o imagine a pământului și a universului în forma lor redusă, deoarece viața, ca produs al forțelor motrice interne, este concentrată la suprafață și se răspândește peste ea ca o frumusețe pură Nu mai există nimic de vorbit despre nevoi și dorințe practice; este rodul cel mai liber al unei necesități interioare și ascunse, un joc liber care nu mai aduce aminte de cauzele care l-au născut, plăcut în sine și pentru sine În același timp, este necesar să se țină seama de faptul că figura umană se lipsește de învelișurile exterioare cu care sunt înzestrate animalele, că la suprafața ei continuă să fie doar un organ, o sensibilitate directă cu o capacitate directă de a reacţiona Unii filozofi au considerat goliciunea umană originară un dezavantaj, o concesie umilitoare a naturii Din cele de mai sus, este clar dacă există motive pentru aceasta Organele de simț aparțin și ele manifestării exterioare a vieții, iar între ele se află preponderent un ochi, prin care, parcă, străbate lumina interioară a naturii și care, împreună cu fruntea, constituie cel mai prețios bun conținut în capul ca recipient pentru cele mai nobile organe Figura umană în sine este o imagine a universului, în afară de expresivitatea pe care o poate dobândi în stare de acțiune, atunci când mișcările spirituale interne evocă în ea, parcă, un ecou exterior Cu structura sa originală, ea constituie cel mai perfect instrument (Medium) al manifestărilor spirituale și, deoarece arta în general și plasticitatea în principal ar trebui să înfățișeze idei care se ridică deasupra materiei, dar totuși în exterior revelatoare, atunci niciun obiect nu se dovedește a fi mai potrivit pentru artă plastică decât figura umană, această amprentă directă a sufletului și a minții § Arta plastică este cunoscută în principal în trei categorii Primul este adevărul, sau pură necesitate, care se manifestă prin reprezentarea formelor individuale Al doilea este Grace™ (Anmut), care are rădăcini în proporționalitate și proporții A treia, ca sinteză a primelor două, este frumusețea perfectă însăși Notă Prin necesarul sau frumusețea formelor se poate înțelege în general forma reală, adică latura pur ritmică sau desenul în plastic Harul sau frumusețea proporției constituie latura ideală; corespunde clarobscurului în pictură (deși există ceva complet diferit de el) și armoniei în muzică Frumusețea perfectă, adică frumusețea atât a formelor, cât și a proporțiilor, este un element specific plastic în plasticul însuși Explicația pe care o voi da acestor poziții trebuie să fie aproape în întregime istorică De fapt, categoriile de mai sus sunt chiar acelea prin care a trecut cu adevărat arta în dezvoltarea ei (în rândul grecilor) Winckelmann spune că cel mai vechi stil în desen a fost expresiv, dar ascuțit, puternic, dar lipsit de grație și, în general, astfel încât forța expresivă a diminuat frumusețea în el Deja din această descriere, și cu atât mai mult din contemplarea unor astfel de lucrări precum pietrele cioplite din acea vreme, reiese că în ele predomina pură necesitate, rigoare și adevăr Severitatea, certitudinea trebuie să precedă grația în toate aspirațiile artistice Vedem că acest lucru s-a întâmplat în pictură și că acei maeștri care au creat epoca lui Rafael și-au pictat lucrările cu cea mai mare rigoare și sârguință, extinzându-se până la cel mai mic detaliu Tot în arta plastică, acest stil ascuțit a trebuit să preceadă înainte ca fructele dulci ale artei să se coacă Așa este drumul pe care Michelangelo a intrat în plasticitate, dar acest drum nu a fost continuat Nașterea artei cu trăsături luminoase, plutitoare, abia marcate indică o superficialitate instinctul artistic Desenul poate atinge adevărul și frumusețea formelor doar prin utilizarea trăsăturilor energetice, chiar dacă acestea sunt rigide și strict limitate (Eschil) Statele bine ordonate încep cu legi stricte și prin aceasta devin mari Stilul antic al artei grecești menționat mai sus se baza pe un sistem real de reguli și de aceea era încă rigid și inactiv, ca tot ceea ce se întâmplă după reguli Prima etichetă pentru ridicarea la artă și depășirea naturii este că nu mai este necesar să te îndrepți direct la imitația naturii și că, în loc de un singur model empiric, ai deja în fața ta, parcă, un tip de regularitate care stă la baza naturii însăși în creație Un astfel de sistem de reguli este, parcă, un prototip spiritual, care este înțeles doar de rațiunea pură Cu toate acestea, deoarece este încă doar un sistem compus (gemachtes), arta se îndepărtează astfel de tipul de adevăr pe care natura îl comunică produselor sale Și din acest stil cel mai străvechi și sever a luat naștere în primul rând stilul înalt (grofîe) ; conform caracterizării lui Winckelmann, este adevărat că a supraviețuit încăpățânării primului stil, a transformat rigiditatea și salturile bruște în forme în contururi moi, a moderat posturi și acțiuni tensionate, făcându-le mai mature și mai calme și, totuși, merită titlul de înalt , pentru că necesar și adevărat au rămas predominante Doar sistemul tradițional și, în acea măsură, ideal al creațiilor anterioare s-a dovedit a fi eliminat, dar în comparație cu moliciunea și grația lucrărilor ulterioare, a avut totuși simplitate și ritm, astfel încât vechii înșiși au numit acest stil unghiular Acest stil include lucrările lui Phidias și Polykleitos Frumusețea a fost într-o anumită măsură sacrificată corectitudinii și adevărului formelor; măreția și impozitatea formelor, în comparație cu contururile ondulate ale stilului grațios, trebuiau să pară rigide, deoarece în pictură până și Rafael poate apărea rigid alături de Correggio sau Guido Reni Potrivit lui Winckelmann, cel mai remarcabil monument al acestui înalt stil este grupul Niobe, nu atât din cauza severității exterioare, cât datorită conceptului aparent etern (unerschaffe-nep) de frumusețe și simplitate ridicată care domnește în el Voi cita cuvintele lui Winckelmann pentru a arăta cât de mult a cunoscut acest cel mai învățat dintre cunoscători în artă „Această frumusețe”, spune el , „este, parcă, o idee percepută fără ajutorul simțurilor, care ia naștere în rațiunea înaltă și în imaginația fericită, când aceasta din urmă în contemplația sa se ridică aproape la frumusețea divină; și apare într-o unitate atât de strânsă a formei și a conturului, încât nu pare creată prin muncă, ci trezită ca un gând și inspirată de o singură respirație Partea pură a necesității, sau partea ritmică a plasticității, se referă la frumusețea formelor și a aspectului, partea armonică este asociată cu măsura și proporția Când se ia în considerare Măsura și proporția, apare un stil grațios sau senzual frumos, care, îmbrățișând în același timp frumusețea ritmică, se ridică imediat la frumusețea desăvârșită Și aici urmez în întregime explicațiile lui Winckelmann, considerând că este absolut imposibil să încerci să ajungi la principii superioare în acele departamente de artă pe care le-a dezvoltat O trăsătură distinctivă a acestui stil în comparație cu stilul înalt este atractivitatea sau grația І , senzual frumoasă La aceasta s-a adăugat cerința de a evita totul unghiular din desen; până acum, angularitatea era încă dominantă în lucrările lui Polikleitos și a celor mai mari maeștri „Maeștrii stilului înalt”, spune Winckelmann, „au căutat frumusețea doar în coerența completă a părților și în măreția expresiei și ei căutau mai degrabă frumosul cu adevărat (prin care el înseamnă frumusețea spirituală) decât frumosul sau frumosul senzual de frumoasă” Cu toate acestea, cea mai înaltă frumusețe, ca și absolutul, rămâne întotdeauna egală cu sine și în întregime una Toate imaginile conturate în timpul contemplării celei mai înalte frumuseți, așadar, trebuiau să se apropie mai mult sau mai puțin de cea menționată și, în legătură cu aceasta, se dovedesc a fi egale și uniformă, după cum se poate judeca din capetele lui Niobe și al fiicelor ei — ele par, ca să spunem așa, diferite doar cantitativ tocmai în vârstă și grad, dar nu în felul frumuseții În general, acolo unde numai mare, puternică, nu grațioasă, dar în sine înaltă, pace interioară a minții, îndepărtarea de afecte și pasiuni, acest tip de frumusețe senzuală, pe care o numim grație, nu a fost atins nici de dorit, nici de folosit Cu toate acestea, acest lucru nu ar trebui să fie interpretat ca însemnând că lucrările artiștilor anteriori au fost lipsite de grație Acest lucru, într-o anumită măsură, ar putea fi spus doar despre stilul cel mai vechi, sever, dar și în raport cu harul, trebuie să admitem diferența dintre harul mai spiritual și cel mai senzual Primii adepți ai marilor artiști de înalt stil nu cunoșteau decât primul fel de grație și îl stăpâneau, îndulcind frumusețea înaltă în creațiile mentorilor lor, și astfel obținând o mai mare diversitate; dintre aceste creații, Winckelmann spune că erau idei abstracte din natură și forme create după un sistem științific Căci conceptul fiecărui lucru este unul, iar ceea ce nu corespunde naturii cu diversitatea ei inerentă, ci este făcut după concept, trebuie să aibă aceeași unitate ca și conceptul Referitor la cele două feluri de grație, Winckelmann spune că la ele situația este exact aceeași ca și la Venus, care are și o natură duală Una dintre ele, precum Venus cerească de cea mai înaltă origine, a fost creată de armonie, este stabilă și neschimbătoare ca legile eterne ale armoniei A doua, ca și Venus, născută din Dione, este mai subordonată materiei, este fiica timpului, o simplă însoțitoare a primei Al doilea har, fără să se umilească, coboară din înălțimea lui și se descoperă cu blândețe celor care îi acordă atenție Io celălalt este închis în sine, nu se sugerează, vrea să fie căutat și este prea sublim pentru a deveni foarte senzual Tocmai un astfel de har deosebit de înalt și spiritual este prezent în lucrările unor artiști mari și vechi - în Jupiterul olimpic Fidias, în grupul lui Niobe etc Al doilea stil artistic atașat primului, adică grației spirituale, senzual, notat în mitologie prin centura lui Venus Acest tip de har sa manifestat mai întâi în pictură (prin Parrhasius), ceea ce este de înțeles, deoarece această artă gravitează mai direct spre senzual Primul care a exprimat-o în marmură și bronz a fost Praxiteles, născut, ca și Apelles, acel pictor al grației, în Ionia, care a dat poeziei și arhitecturii lui Homer ordinea armonică Deja din cele de mai sus, este clar că adevărații maeștri ai stilului frumos au trecut direct de la frumusețea înaltă, ritmică, la frumusețea perfectă, combinând fidelitatea formelor cu atractivitatea proporțiilor și că, lipsit de frumusețe înaltă, nimic mai mult decât senzual grația s-a desfășurat numai când arta, ajungând la aceste două trepte până la punctul culminant, a început să coboare din nou în direcția opusă În orice caz, dacă există opere de artă adevărată care par a fi dedicate în primul rând grației senzuale, atunci motivul pentru aceasta trebuie căutat în obiectul reprezentat mai degrabă decât în artă Deci, dacă Jupiter Phidias este o lucrare de înalt stil, atunci Venusul lui Praxiteles este, fără îndoială, o creație marcată de grația senzuală Un exemplu strălucit de sinteză a frumuseții înalte și spirituale, în care nu se manifestă pasiunea, ci doar măreția sufletului, cu har senzual este dat de grupul Laocoon Winckelmann a acordat o atenție deosebită reținerii expresiei lor Goethe, într-un articol din Propilei, a subliniat că acest grup este marcat și de o anumită grație senzuală inerentă atât în special, cât și în general Până acum, am luat în considerare ambele categorii de plasticitate - real, sau necesar, și ideal, sau grație - doar în termeni generali Acum trebuie să arătăm cum fiecare dintre ele se exprimă separat După cum sa indicat deja în teza în sine, realul sau necesar se bazează pe adevăr și fidelitate forme Prin acest adevăr se înțelege aici în niciun caz un adevăr empiric, ci un adevăr superior, care se bazează pe concepte abstracte, izolate de natură și particular, și înțeles de rațiune pură (aceasta o amintim printr-o notă), care este adevărul în operele stilului cel mai vechi Adevărul în sensul său cel mai înalt este esența lucrurilor înseși, dar în natură esența, îmbrăcată în formă, devine mai mult sau mai puțin confuză și incognoscibilă prin particularitate Prin urmare, adevărul într-un sens atât de superior nu poate apărea direct din imitarea naturii, ci doar dintr-un sistem de concepte, prin care inițial se formează un stil mai sever și mai unghiular, până când acest sistem de reguli în sine devine din nou natură și apare harul, căci semnul harului este ușurința și tot ceea ce se întâmplă prin natură, spune autorul antic, se întâmplă cu ușurință După cum s-a arătat deja în § , cel mai înalt fel de adevăr în sine este unul cu frumusețea și, prin urmare, maeștrii stilului înalt ar putea atinge în mod direct frumusețea spirituală, luptă pentru tocmai acest tip de adevăr Ei nu au imitat individul, unde există întotdeauna mai multe sau mai puține forme care pot fi găsite într-o formă mai perfectă, ci conceptul general, conform căruia nu ar putea exista niciun obiect unic sau anume Așa cum știința trebuie să renunțe la tot ceea ce este personal, înclinație și interes, pentru a ajunge la adevărul însuși, tot așa și acești maeștri l-au obținut eliminând din lucrările lor tot ce corespunde înclinației personale Să trecem la detalii Adevărul abstract indicat în crearea formelor individuale ale corpului uman s-a bazat în principal pe exprimarea corporală a preponderenței spiritului, adică acordarea de preponderență acelor organe care indică conexiuni spirituale mai înalte față de alte organe care sunt mai senzuale în natură Așa se explică așa-numitul profil grecesc, care nu indică nimic altceva decât predominanța părților mai nobile ale capului în comparație cu cele mai puțin nobile urban Aceasta este baza accentului caracteristic stilului înalt asupra ochilor, care a fost atins prin faptul că aceștia din urmă au fost întotdeauna descriși ca mai profundi decât se găsesc în natură Acest lucru s-a întâmplat cu adevărat datorită faptului că la acea vreme erau ghidați de concepte de natură complet abstractă, pentru a da mai multă lumină și umbră în partea indicată și datorită acestui fapt pentru a înfățișa ochiul mai viu și mai eficient, deoarece ar fi fi pierdut, mai ales în cifre foarte mari Iar în raport cu ochiul, în vremurile trecute nu s-au străduit la imitație, ci doar la desemnarea simbolică a naturii (ceea ce dovedește ceea ce tocmai s-a spus); rezultatul a fost că elevul, de exemplu, a început să fie desemnat în mod specific doar în operele de artă de mai târziu Anterior, după cum s-a spus, frumusețea formelor obiectelor individuale consta în principal în reducerea tuturor acelor părți care aveau cea mai strânsă legătură cu alimentația și în general cu întregul animal sau voluptuos, de exemplu, sânul supradimensionat al unei femei ; Femeile grecești însele în viață au încercat să le reducă prin mijloace artificiale Dimpotrivă, pieptul masculin a fost în mod special reprezentat în forme puternic dezvoltate, și anume, într-o anumită măsură, în raport invers cu semnificația capului și a frunții Capetele lui Neptun, al cărui piept avea un înțeles sacru, erau sculptate pe pietre împreună cu pieptul; mai rar se vede la alti zei Pântecele zeităților superioare a fost reprodus fără burtă adevărată, care a fost păstrată doar de Silenus și de fauni Pe lângă reducerea generală a părților individuale [a corpului], artiștii greci s-au străduit și să imite în artă acele figuri mixte, jumătate masculine și jumătate feminine, pe care efeminația asiatică le-a creat prin castrarea băieților la o vârstă fragedă; în felul acesta artiștii au reprodus într-o oarecare măsură o stare de inseparabilitate și identitate a sexelor, care este una dintre cele mai înalte pe care le poate atinge arta, și constă într-un fel de echilibru, care nu este o simplă anihilare, ci o adevărată fuziune a ambele personaje opuse În ceea ce privește a doua latură a artei plastice, adică măsura și raportul pieselor, acesta este unul dintre cele mai dificile departamente, care este cel mai slab elucidat teoretic Fără îndoială, artiștii greci au avut propriile reguli specifice în domeniul corelațiilor (în general și în părți separate); numai dintr-o asemenea teorie a proporţiilor devine limpede acordul reciproc al lucrărilor anticilor, care aproape toate par să provină din aceeaşi şcoală (Teoreticienii antici nu au ajuns la noi ) Deși noii teoreticieni au făcut generalizări empirice pe acest subiect pe baza lucrărilor anticilor, nu există fundamente generale sau deducții ale acestor relații din astfel de fundamente generale, iar Winckelmann însuși a inclus indicații în acest sens problema în istoria sa a artei Meps I , care, potrivit artiștilor înșiși, sunt foarte de neînțeles Deci, în ceea ce privește practica artei, până în ziua de azi trebuie să se adreseze începătorului în artă doar observarea empirică a proporțiilor celor mai bune opere din antichitate, deoarece în timpurile moderne, spre deosebire de cele antice, nu există nici un real a fost dezvoltat școala de artă și sistemul de artă Teoria dezvăluie aici un gol, pentru a cărei umplere sunt încă necesare investigații mult mai semnificative: ele trebuie să acopere nu numai această problemă particulară - proporțiile figurii umane, ci legea generală a tuturor proporțiilor naturii Ultima frumusețe perfectă apare din combinarea primelor două tipuri - frumusețea formelor și frumusețea proporțiilor Cel mai mare exemplu al acestei frumuseți dintre operele supraviețuitoare ale antichității este acea statuie a lui Apollo, despre care Winckelmann spune că reprezintă, printre alte statui, cel mai înalt ideal de artă „Artistul”, îi spune lui І , „a construit această lucrare în întregime pe ideal și a luat din materie exact cât a fost necesar pentru a-și îndeplini și a-și dezvălui planul Silueta lui depășește înălțimea umană, iar postura lui mărturisește măreția cu care este plin Primăvara veșnică, ca și izvorul fericitului Elysium, învăluie o tinerețe atrăgătoare F W Schelling atinge maturitatea fermecatoare a acestei figuri masculine infloritoare si joaca cu structura mandra a membrilor sai În toate lucrările de acest fel, în general, semnificația și măreția se manifestă, înmuiate, dar nu smerite de har și, dimpotrivă, atractivitatea, inspirată de cea mai înaltă și spirituală frumusețe, devine în același timp sublimă și strictă § Arta plastică este îmbrăcămintea desăvârșită a infinitului în finit Pentru orice unitate, de exemplu, unitatea de a pune infinitul în finit, în forma sa completată, conține o altă unitate Arta plastică, printre alte forme reale de artă, este singura formă care echivalează complet unitatea reală, unitatea formei, cu unitatea ideală, unitatea esenței (conform § ) În această legătură, este, de asemenea, îmbrăcămintea completată a infinitului în finit Notă (Muzica este investirea unității în diversitate, ca atare, ca și în formă și, prin urmare, reală; pictura este investirea formei în esență, ca atare și, prin urmare, este excepțional de ideală ) Adăugarea Sublimul este predominant caracteristic artei plastice - În conformitate cu conceptul de sublim, conform § Căci sublimul este de fapt universul adevărat, contemplat în relativ Totuși, investirea infinitului în finit în plastic nu poate fi cu adevărat finalizată fără finit el însuşi, ca atare, fiind simultan şi relativ infinit Astfel, predominant în arta plastică, infinitul relativ sau senzual devine un simbol în sine şi absolut infinit Figura umană, care este cel mai important obiect al plasticității, pentru a fi o expresie reală, vizibilă a minții, trebuie să devină infinită prin finitul necondiționat și să fie un univers aparte, așa cum s-a dovedit în cel precedent Notă Cel mai remarcabil efect al artei, și mai ales al artei plastice, este că absolut marele, în sine infinit, este îmbrățișat de finit scâncită și măsurată parcă dintr-o singură privire Aceasta este aceea prin care se exprimă senzual investirea infinitului în finit În sine și absolut mare, îmbrățișată de finit, în acest sens, ea nu se dovedește a fi limitată și nu pierde nimic în măreția sa datorită faptului că se dezvăluie spiritului în toată tangibilitatea finitului, ci mai degrabă tocmai datorită acestei tangibilitate toate acestea devin evidente pentru noi măreţie În cea mai mare parte, aceasta este ceea ce Winckelmann numește cea mai înaltă simplitate în artă S-ar putea spune că această simplitate în grandoare, cu care o înaltă operă de artă apare înaintea noastră, este, parcă, o expresie exterioară a acelei veșminte interioare a infinitului în finit, care constituie esența unei opere de artă Tot ce este grozav pare a fi făcut cu simplitate, în timp ce tot ce este discontinuu și tot ceea ce trebuie luat în considerare în părți ne dă impresia de nesemnificație, iar când este complet supraîncărcat, de meschinărie Adăugarea Poziția Perpoo poate fi exprimată astfel: arta plastică înfățișează cel mai înalt contact dintre viață și moarte „Căci infinitul este începutul oricărei vieți și este ceva viu în sine, în timp ce finitul, sau forma, este mort Întrucât ambele în operele de arte plastice trec într-o unitate superioară, viața și moartea se întâlnesc aici, parcă, în vârful unirii lor Universul, ca și omul, este un amestec de nemuritor și muritor, de viață și de moarte Dar în ideea eternă, ceea ce ni se pare muritor este adus la identitate absolută cu nemuritor și este doar o formă a infinitului însuși Asemenea manifestări sunt cuprinse în lucrările plastice, așa cum spune Winckelmann în pasajul citat mai devreme: creatorul lui Apollo a luat pentru această lucrare doar atât materialul de care avea nevoie pentru a-și exprima planul interior Materia și conceptul chiar coincid aici; primul este doar conceptul transformat în obiectivitate, adică este același, doar contemplat din cealaltă parte * § În plastic, regularitatea geometrică încetează să mai predomine — Căci aici nu este o regularitate finită accesibilă rațiunii simple, ci o regularitate infinită înțeleasă numai de rațiune, care este în același timp libertate În ceea ce privește regularitatea finală, plasticitatea este transcendentală Pictura îi este încă supusă (regularitatea geometrică) având în vedere faptul că înfățișează o realitate finită, limitată Pictura trebuie să respecte perspectiva liniară pentru singurul motiv că este limitată de un punct de vedere finit Plasticitatea se ocupă de realitatea cuprinzătoare și, prin urmare, infinită Așa cum formele corpului uman în și pentru ele însele nu pot fi determinate de o regularitate finită, la fel și formele unei opere de artă plastică Dacă cineva ar dori să exprime formele unui corp frumos prin intermediul liniilor, atunci acestea ar fi linii care își schimbă constant centrul și, atunci când sunt continuate, nu vor descrie niciodată o figură obișnuită ca un cerc Se realizează astfel o mai mare diversitate și, în același timp, o mai mare unitate Diversitate mai mare, căci același cerc este întotdeauna egal cu el însuși Unitate mai mare, căci dacă admitem că structura corpului este alcătuită din forme asemănătoare unui cerc, atunci o formă ar exclude-o pe cealaltă, nici una nu ar urma din cealaltă într-un mod continuu, în timp ce într-un corp organic frumos fiecare formă apare ca o ieșire imediată de la alta deoarece niciuna dintre ele nu este limitată § Arta plastică poate crea preponderent în forme colosale — Și anume, în comparație cu pictura și basorelieful Motiv: la urma urmei, plasticul creează complet independent de spațiu, în timp ce pictura și basorelieful ar trebui să-l înfățișeze împreună cu subiectul Dacă pictura ar vrea să creeze în forme colosale, atunci ar trebui fie să mărească, odată cu obiectul, spațiul pe care îl acordă obiectului, fie să nu facă acest lucru În primul caz, raportul ar rămâne neschimbat, în al doilea caz, de la corelat cânta cu ' spațiul nu poate fi eliminat, (ar apărea doar fără formă, dar în niciun caz marele Având în vedere faptul că aprecierea dimensiunii 'este înrădăcinată în comparație cu un spațiu empiric dat, arta poate crea colosală, fără a cădea în lipsă de formă, doar în măsura în care este ea însăși liberă în creațiile lor de limitările spațiului, în afara obiectului Notă La urma urmei, spațiul care înconjoară accidental obiectul înfățișat, indiferent dacă este mare sau nesemnificativ, nu afectează aprecierea dimensiunii acestuia - În timpurile moderne, ei s-au opus colosalului Phidius Jupiter, subliniind că dacă acesta se ridica din calea lui (era reprezentat așezat), atunci ar fi trebuit să doboare acoperișul templului și au văzut asta ca pe o greșeală Această discuție este complet non-artistică Orice artă a jocului plastic constituie o lume specială, care, la fel ca universul, conține propriul său spațiu în sine și ar trebui evaluată și discutată doar din ea însăși; spațiul din afara lui este pentru el întâmplător și nu poate adăuga nimic la evaluarea lui § Arta plastică își înfățișează obiectele sub forma lucrurilor așa cum sunt luate în întrepătrunderea absolută a realului și a idealului S-a arătat (§ ) că formele muzicii sunt formele lucrurilor așa cum există în unitate reală, formele picturii așa cum sunt transformate în unitate ideală (§ ) Întrucât (conform § ) arta plastică este o formă de artă în care reunirea absolută a ambelor unități devine obiectivă, ea își înfățișează obiectele ca forme ale lucrurilor așa cum sunt luate în reunirea absolută a realului și idealului Explicaţie În ceea ce privește pictura, în primul addendum la § , s-a arătat că aceasta se ocupă în principal de reprezentarea ideilor ca atare La urma urmei, fiecare idee, ca o asemănare perfectă a absolutului, are, ca și absolutul, două laturi - realul și idealul Luat din real th, ideile se dezvăluie sub formă de lucruri; numai din latura ideală apar ca idei, deși ceea ce coincid ambele părți este din nou o idee Astfel, pictura înfățișează predominant ideile ca idei, adică din partea ideală, în timp ce arta plastică le înfățișează în așa fel încât se dovedesc a fi în același timp în întregime o idee și în întregime un lucru Pictura nu vrea în niciun caz să-și prezinte obiectele ca reale, ci vrea ca acestea să fie considerate ideale Plasticul, în timp ce își reproduce obiectele ca idei, dar în același timp le oferă ca lucruri și invers; ea descrie astfel într-adevăr idealul absolut în același timp cu absolut real și acesta, fără îndoială, este acel vârf al artei plastice, care o întoarce din nou la izvorul tuturor artei și tuturor ideilor, a întregului adevăr și frumusețe, adică la divinitate §J Plasticitatea, în cele mai înalte ambiții, nu se poate satisface decât înfățișând zeii, căci ea înfățișează predominant idei absolute care, în idealitatea lor, sunt în același timp reale Dar ideile care sunt cu adevărat contemplate sunt zei (§ ) Plasticul, prin urmare, are nevoie în principal de naturi divine (Naturen), etc Explicaţie Sensul acestei afirmații este de natură empirică, și anume că arta plastică nu ar atinge niciodată înălțimea cuvenită dacă ar înfățișa zeii Fără îndoială, este adevărat că aceeași necesitate care i-a forțat pe maeștrii greci să lucreze la imagini ale zeilor i-a forțat să se ridice mai direct deasupra materiei, să pătrundă în tărâmul abstractului și al incorporalului și să caute suprasensibilul și disociatul de natura defectuoasa si dependenta Însă sensul concepției noastre constă, de fapt, în faptul că arta plastică în sine trebuie să-i reprezinte pe zei, chiar dacă dorește să-și satisfacă doar pe ea însăși și propriile pretenții speciale La urma urmei, sarcina sa specială este tocmai imaginea absolutului ideal în același timp cu real și, în consecință, reproducerea indistinguirea, care în sine nu poate fi prezentă decât în naturile divine Deci, putem spune că fiecare operă semnificativă a plasticității este în sine un fel de zeitate, chiar dacă nu ar exista un nume pentru ea, și că dacă plasticitatea, lăsată în sinea ei, ar înfățișa ca reale toate posibilitățile conținute în cea mai înaltă și absolută indistinguire , atunci aceasta opa in sine ar trebui sa realizeze intreaga gama de imagini ale zeilor si sa inventeze acesti zei chiar daca nu ar exista Pe de altă parte, trebuie spus că (după ceea ce s-a dovedit în § ), întrucât esența politeismului grec a constat în limitarea pură, pe de o parte, și absolutitatea indivizibilă, pe de altă parte, și întrucât, în continuare, această lumea zeilor a format în ea însăși, din nou, o anumită totalitate, un sistem închis, apoi tocmai aceasta și artei plastice au primit posibilitatea de a se limita în primele etape ale dezvoltării sale, de a îngloba toate obiectele în forme strict izolate unul de altul și să compună același sistem de imagini divine, care înainte exista în mitologie Tocmai din acest motiv arta plastică a grecilor își formează propria lume specială, care, fiind completă din interior, nici nu are nevoie de nimic exterior, toate posibilitățile sunt împlinite în ea, toate formele sunt izolate și strict stabilite Apariția lui Jupiter, Neptun și a tuturor zeităților masculine a fost determinată odată pentru totdeauna, precum și apariția zeităților feminine (asemănarea completă a capetelor de pe toate monedele) Datorită acesteia, arta a devenit, parcă, canonică și a urmat tipare; era mai multă alegere în el, necesitatea a prevalat § Operele de artă plastică sunt imprimate predominant cu originalitatea ideilor în absolutitatea lor — O concluzie directă din cele de mai sus Explicaţie Esența ideilor este de așa natură încât în ele posibilitatea și actualitatea în orice moment, sau mai degrabă, în afara timpului, coincid, încât sunt de fapt de fapt și deodată esența a tot ceea ce pot fi De aici rezultă satisfacția parțială și - întrucât în această stare nu se poate concepe nici o lipsă, nici un defect, nu există nimic care să poată scoate ideile dintr-o stare de odihnă - cel mai mare echilibru, cel mai mare calm în limita activității Această originalitate, așa cum este indicată aici, este originalitatea imaginilor plastice ale zeilor, adică fiecare în felul său Fiecare imagine este ceva complet, fiecare odihnindu-se în cea mai mare satisfacție, dar în același timp nu pare a fi inactivă Doar acele activități care tulbură echilibrul sufletului, acea seriozitate și grija care încrețesc fruntea muritorului, precum și distracția și pofta care apar în legătură cu astfel de activități, au dispărut de pe fețele lor În această înaltă indiferență, posibilitatea nu poate precede realitatea; prin urmare, „împreună cu impulsurile, se sting și cele mai mici manifestări ale voinței, dacă acțiunea nu este simultan o acțiune și o satisfacție” Aceste imagini plastice ale zeităților sunt entități care sunt în întregime de dragul lor și în întregime în sine În exterior, ele par a fi nelimitate, pentru că sunt, parcă, în afara spațiului, dar îl conțin în sine, ca o creație închisă Fiind în afara sferei atingerilor extraterestre, chiar și în limitele lor reale, ele dezvăluie perfecțiunea și absolutitatea Din cauza acestui caracter perfect și absolut, zeitățile sunt autosuficiente § Cea mai înaltă lege a tuturor operelor plastice este indistincibilitatea, echilibrul absolut al posibilității și realității — Urmează direct din cele de mai sus Această lege este de natură generală, căci o lucrare plastică deosebit de semnificativă este în sine un zeu, chiar dacă trebuie să înfățișeze o ființă muritoare La fel, atunci când o persoană suferă, trebuie să sufere, așa cum ar suferi Dumnezeu dacă ar fi capabil de asta Deja din conceptul de zei rezultă că ei par a fi liberi de orice suferință, și numai Prometeu, prototipul tuturor pe care arta tragică, suferă, fiind un zeu Deci, imaginile divine în sine nu au o asemenea expresie care să dezvăluie absența echilibrului spiritual interior Când am construit pictura (§ ), am susținut că în lucrările ei expresivitatea ar trebui să fie, de asemenea, moderată Cu toate acestea, în pictură acest lucru nu se întâmplă într-o formă atât de directă ca în artele plastice Pictura trebuie să modereze expresivitatea pentru a nu merge în detrimentul frumosului; frumusețea înseamnă aici frumusețe ideală, grație, spre care pictura, ca formă ideală, se străduiește în principal Cu toate acestea, în plastic, expresivitatea și înfățișarea moderată, care permit recunoașterea stării de echilibru interior a sufletului, sunt în sine necesare, deoarece chemarea ei este de a fi o imagine a naturii divine și a indistinguirii care sălășluiește în ea Acesta este principalul lucru, iar frumusețea este o consecință sau o manifestare necesară și imediată a acestui lucru Astfel, frumusețea și adevărul în forma lor absolută se bazează pe un fundament comun - indistinguirea Voi da doar câteva exemple ale acestei expresii calme, care se ridică deasupra pasiunii violente, în statuile grecești, fie că înfățișează zei sau ființe muritoare Cel mai înalt prototip al calmului și al indisponibilității este părintele zeilor; prin urmare, el este descris ca invariabil vesel, parcă inaccesibil influențelor externe O mare activitate poate fi atribuită lui Apollo, pentru că el reprezintă idealul dintre zei Această mare activitate își găsește expresia în măreția mersului său, în mișcarea îndrăzneață a corpului său, în care joacă frumusețea veșnică Dar și în pom cea mai înaltă frumusețe a fost întruchipată în cel mai profund calm „Nu orice vene sau tendon”, spune Winckelmann , „aprinde și excită acest corp, ci spiritul ceresc, care, ca și cum ar fi revărsat într-un flux neted, părea să umple toate fațetele acestei figuri ” Apollo este reprezentat urmărindu-l pe Python, pe care și-a folosit prima dată arcul; este descris modul în care Dumnezeu îl depășește cu călcarea sa puternică și este timpul seceră, iar io om este legat de victimă „Satisfăcut, își îndreaptă cu mândrie privirea, plină de măreție, cu mult dincolo de limitele victoriei sale Pe buzele lui se vede o expresie de dispreț, nemulțumirea care se ascunde în ea, se vede din nările evazate, iar pe frunte este amprenta aceleiași nemulțumiri Dar liniștea care îi învăluie corpul cu calmul ei divin rămâne neclintită etc ” Cele mai remarcabile exemple de echilibru în exprimarea sentimentelor în reprezentarea activității și suferinței umane - Laocope și Niobe - au fost deja discutate în legătură cu pictura Dar în ceea ce privește Pioba, aș dori să remarc și faptul că subiectul în sine aparține celor mai semnificative lucrări J Іlastpka se înfățișează în ea, ca să spunem așa, pe ea însăși, iar Npoba, poate, este același prototip pentru plasticitate ca și Promethen pentru tragedie Toată viața are rădăcini în unirea a ceea ce este infinit în sine cu finitul, iar esența vieții se manifestă doar în opoziția ambelor Acolo unde apare unitatea cea mai înaltă sau absolută a uniunii totale, moartea domnește într-un sens relativ și tocmai din acest motiv, din nou, viața cea mai înaltă Întrucât, în general, sarcina artei plastice este reprezentarea acestei unități superioare, viața absolută, ale cărei reflecție le arată această artă, este moartea în sine și în comparație cu aparența Dar în Niobe, arta însăși a dezvăluit acest secret prin faptul că arată cea mai înaltă frumusețe în moarte și nu permite decât în moarte să se realizeze acea liniște, care este caracteristică numai naturii divine, dar este de neatins pentru natura muritoare; aceasta, parcă, indică faptul că, în raport cu muritorul, trecerea frumuseții la o viață superioară trebuie să se manifeste ca moarte Arta, deci, este aici dublu simbolică, și anume, devine o interpretare a ei însăși, astfel încât ceea ce aspiră toată arta este aici în imaginea lui Niobe în fața ochilor O notă despre legătura cu pictura Pictura este o formă de artă pur ideală Esența idealului = activitate Prin urmare, în pictură este permis mai multa activitate si o expresie mai puternica a pasiunii Există o singură limitare - să nu aboliți frumusețea senzuală, atractivitatea și grația Cea mai înaltă frumusețe în sensul măreției și frumuseții, care rezidă inițial ca o completă indistinguire a infinitului și finitului numai în Dumnezeu - această frumusețe poate fi înfățișată doar în plastic Încă câteva definiții ale artei plastice În legătură cu repetarea nesfârșită a totul în orice, ar trebui să se prevadă că în plastic la rândul lor, apar din nou toate formele plastice, deși într-o măsură foarte limitată Aceasta include următoarele prevederi § Partea arhitectonică a artelor plastice, în măsura în care există în stare subordonată în cadrul artelor plastice, este draperie sau îmbrăcăminte Draperia este arhitectopică pentru că, într-un fel sau altul, nu este decât o alegorie sau o înmuiere (oho) a formelor unei imagini organice Tocmai acest indiciu este determinat de opoziția dintre pliuri și netezime, i e absența ridurilor Partea proeminentă a corpului, pe ambele părți căreia îi cad hainele largi, prin natura lor nu poate fi lipsită de salarii și cad acolo unde există o depresie În lucrările de stil vechi, pliurile cad în mare parte drepte În operele de artă cu un stil elegant, complet, pliurile se așează mai degrabă într-o manieră arcuită și s-au rupt pentru o schimbare, dar în așa fel încât, asemenea unor ramuri, păreau să se desfășoare dintr-un trunchi comun și să se răspândească într-un mod blând val Într-adevăr, nu există o arhitectură mai bună și mai frumoasă decât forma de draperie finită în lucrările grecești Arta de a înfățișa un corp binecuvântat - aici, parcă, se ridică la un nivel superior, permițându-vă să cunoașteți forma organică chiar și printr-un mediu străin; și cu cât corpul este reprezentat aici mai puțin direct și cu cât mai multă mediere, cu atât această latură a artei se dovedește a fi mai perfectă Între timp, draperiile rămân întotdeauna subordonate imaginii corp gol, adevărată și prima dragoste de artă Arta respinge voalurile în măsura în care acestea servesc doar ca mijloace și nu pot fi ele însele transformate într-o alegorie a frumosului; căci arta este, fără îndoială, creată pentru un sentiment mai înalt și respinge cel josnic chiar și acolo unde tineretul nu este îmbrăcat cu niciun văl Niciun popor nu avea un simț al frumuseții atât de înalt ca grecii și niciun alt popor nu a fost mai îndepărtat de acea modestie înșelătoare și necurată, care se numește bunătate Prin urmare, draperiile în operele de artă nu puteau avea un scop care să fie în afara artei, iar draperiile erau folosite numai de dragul frumuseții, nu din așa-numitele considerații morale; prin urmare, îmbrăcămintea grecească poate fi numită singura frumoasă § Aspectul pictural al artelor plastice, în măsura în care își găsește întrebuințarea în artele plastice, trebuie atribuit alcătuirii grupurilor sau unificării unui număr de figuri într-o singură acțiune generală, au fost ascunse de altele și pentru contemplare a întregului ar fi necesar un anumit punct de vedere, apoi plasticul și-ar stabili o limită, precum pictura Cu toate acestea, din însăși esența materiei reiese că plasticitatea în raport cu compoziția trebuie în mod necesar să fie limitată la un număr mic de figuri și acest lucru este cu atât mai posibil pentru aceasta, cu cât este singura artă plastică care se mulțumește cu aspectul exterior în sine și pentru sine și nu are nevoie de nimic altfel decât el Pictura, în orice caz, trebuie să înfățișeze fundalul și este mai puțin mulțumit de o singură figură deja și de simplul fapt că ar trebui să pună în evidență spațiul Dar tocmai pentru că pictura atașează și un fundal obiectelor sale, în același timp are și mijloacele de a le lega între ele; întrucât, dacă plasticul, în care fiecare figură este închisă în sine și pe toate părțile, ar dori să conecteze prea multe figuri prin mediul exterior, de exemplu, piedestalul pe care sunt așezate, atunci ar acorda astfel prea multă importanță pur externă Deci, se poate susține că tocmai natura absolută a plasticității stă la baza faptului că nu se aplică compozițiilor mai complexe, iar toată măreția sa este asociată nu cu acoperirea spațială, ci exclusiv cu completitatea și izolarea a subiectului și constituie ceva semnificativ care nu este privit empiric, ci teoretic Așa cum natura își desăvârșește fiecare dintre lucrările sale organice prin desființarea lungimii și lățimii și aranjând totul concentric, tot așa și artele plastice, ca în punctul culminant, își găsesc desăvârșirea în faptul că totul este atras în centru și, aparent, limitând în sine, extinzându-se până la plenitudine Închei construcția plasticității cu câteva OBSERVAȚII GENERALE DESPRE ARTĂ ÎN GENERAL De la bun început, am fost angajați în construcția artei vizuale în general, ca latura reală a lumii artei, iar unitatea care stă la baza acesteia s-a dovedit a fi îmbrăcămintea identității în distingere Fără îndoială, această unitate în forma sa completă este prezentă acolo unde generalul este cu totul special, iar particularul este cu totul general Se găsește predominant în plastic Astfel, putem fi siguri că am finalizat construcția artei plastice, adică am readus-o la punctul de plecare Cercul general care înglobează formele artei plastice este cercul unității reale, care, prezentat în felul său, este iarăși indistinct Prin reducerea la distingere, din unitate ies forme reale și ideale: prima sub formă de muzică, a doua sub formă de pictură Unitatea însăși se exprimă complet ca nedistingere - doar în plasticitate Ar fi posibil să ne opunem succesiunea celor trei arte de bază pe care le-am stabilit printr-o alta, și anume următoarea Să presupunem și să presupunem că cineva ar putea arăta că artele plastice corespund unei unități reale și, în formele lor, trebuie construite în conformitate cu formele acesteia din urmă; în acest caz, plasticitatea în sistemul artelor va corespunde în mod necesar materiei din natură şi va desemna prima potenţialitate a artelor plastice În acest fel, arta, ca şi în felul ei, natura, este îmbrăcată aici în întregime în materie şi corp Prin a doua potență, materia devine ideală: în natură prin lumină, în artă prin pictură În cele din urmă, în a treia, realul și idealul coincid; legat sau îmbrăcat în realitate sau materie devine sunet sau sunet, în artă, muzică și cânt Astfel, aici actul cognitiv absolut este mai mult sau mai puțin eliberat de legăturile materiei și, punându-l doar ca un accident, este obiectivat și cunoscut ca act de îmbrăcare a subiectivității eterne în obiectivitate Deci, aici ordinea este inversa celei adoptate de noi Această altă ordine pare a fi acceptabilă și în sensul că face trecerea artelor vizuale la verbal mai imediată și mai stabilă Materia se rezolvă treptat în ideal: deja în pictură, în ideal relativ, în lumină; în muzică, și apoi cu atât mai mult în vorbire și poezie - în idealul cu adevărat, în cea mai perfectă manifestare a actului cognitiv absolut Neînțelegerea care stă la baza acestei secvențe se datorează unei neînțelegeri a noțiunii în filozofie Teoria potențelor nu este că ele formează adevărate opuși reale, ci că sunt forme generale care se repetă în același mod în toate obiectele Astfel, potența organicului nu este în cazul cosmic doar ființa organică însăși; este la fel de necesar și definitiv prezent în mama însăși, cu singura condiție ca aici să fie subordonată anorganicului Materia este anorganică, dar în același timp organică și rațională și, prin urmare, este o imagine a universului general, pași și, de exemplu, ca arhitectură, opa aduce matematică riyu, sau anorganic, numai la alegoria minții organice și indirecte Astfel, plasticitatea, deși se încadrează în prima potență, în măsura în care acceptă materia ca corp, totuși în limitele acestei prime potențe, adică printre alți reprezentanți ai acesteia din urmă, s-ar dovedi, la rândul său, a treia ( potența, dezvăluind mintea ca esență Astfel, așa cum natura, în raportul ei cu universul în ansamblu, reprezintă la rândul ei prima potență, tot așa și artele plastice, în raport cu lumea artei în ansamblu, ar ia locul primei potențe Dar următoarele considerații vor fi decisive în problema ordinii celor trei forme principale de artă plastică Fiecare artă vizuală în ansamblu este o investiție a infinitului în finit, a idealului în real Întrucât, prin urmare, urmărește în general transformarea idealului în real, cea mai perfectă manifestare a idealului ca ceva real, transformarea absolută a primului în al doilea, trebuie să marcheze culmea oricărei arte plastice Este de la sine înțeles că arta, în măsura în care este reală, și deci în măsura în care îmbracă infinitul în finit, apare și ca reală, în timp ce în raport invers cu această transformare, arta apare totuși ca mai mult sau mai puțin ideală Astfel, în muzică, îmbrăcămintea idealului în real se manifestă încă doar ca un act, ca un - ceva din real;pictura dă doar o schiță preliminară a realului În final, în arta plastică, infinitul este complet transformat în finit, viața trece în moarte, spiritul în materie; tocmai pentru că și numai pentru că opera de artă plastică este în întregime și absolut reală, ea este la rândul ei absolut perfectă cu o relație de acest fel și în latura ideală - în poezie, în care cea mai înaltă potență (se bazează și pe transformarea ființei ideale în ființă deplină, într-o realitate, parcă, într-adevăr reprezentată, în contrast cu care, pt de exemplu, lirismul se dovedește a fi mult mai ideal Aceasta completează cercul artelor plastice Ne întoarcem acum la latura ideală a lumii artei care constituie poezia în sens restrâns, și anume poezia în măsura în care este exprimată în vorbire și limbaj Îmi amintesc aici următoarele puncte principale Conform argumentului dat chiar de la început (§ ), universul este împărțit în două laturi: ele corespund ambelor unități în absolut Într-una dintre unitățile menționate, considerată pentru sine, absolutul apare doar ca temei al existenței, căci este acea unitate în care absolutul întruchipează unitatea sa eternă în diferență În al doilea, absolutul se dezvăluie ca esență, ca absolutitate, căci, la fel ca acolo (în prima unitate), esența se transformă în formă, aici, dimpotrivă, forma se transformă în esență Prin urmare, acolo predomină forma, aici esența Ambele laturi ale idealului absolut coincid in esenta lor; căci ceea ce, pe de o parte, primește expresie reală, pe de altă parte, este exprimat doar ideal și invers; prin urmare, cele două laturi, considerate separat, sunt doar moduri diferite de a exprima același lucru Natura, în despărțirea ei de altă unitate (în care forma se transformă în esență), se dezvăluie mai degrabă ca creată, în timp ce natura ideală ca creatoare, dar tocmai din acest motiv una conține ceea ce este în cealaltă și, în plus, cu necesitate Conform § (adăugarea generală), natura este latura plastică, imaginea ei este din Niobe a artei plastice, solidificându-se cu copiii ei în piatră, în timp ce lumea ideală este poezia universului Acolo, principiul divin este îmbrăcat în altul – în ființă; aici apare ca ceea ce este cu adevărat, ca viață și activitate Cu toate acestea, această diferență este la rândul ei o simplă diferență de formă, așa cum s-a dovedit mai înainte în artele picturale și verbale Natura, luată în sine, constituie la rândul ei ceva primordial; este primul poem al imaginaţiei divine Anticii, și după ei cei mai noi gânditori, au numit lumea reală natura rerum , nașterea lucrurilor În ea, lucrurile eterne, adică ideile, devin mai întâi reale și, fiind o lume deschisă a ideilor, conține adevăratele prototipuri ale poeziei Întreaga diferență dintre arta vizuală și cea verbală nu poate fi deci redusă decât la următoarele Toată arta este o asemănare directă a producției absolute sau a autoafirmării absolute; numai arta plastică nu permite ca această creativitate să se manifeste ca ceva ideal, ci prin altceva și, prin urmare, ca ceva real Pe de altă parte, poezia, fiind în esență aceeași cu arta plastică, face ca acest act cognitiv absolut să se manifeste direct ca un act cognitiv și, prin urmare, este o potență superioară a artei plastice, în măsura în care încă păstrează în însăși reflectarea sa natura și caracterul a idealului, esenței, generalului Acela prin care artele vizuale își exprimă ideile este ceva în sine concret; acela prin care arta verbală își exprimă ideile este ceva în sine general, adică limbajul Prin urmare, poeziei i s-a conferit numele de poezie, , adică creație, pentru că creațiile ei se dezvăluie nu ca ființă, ci ca producție De aceea, poezia poate fi privită ca esența întregii arte, în același mod în care esența trupului poate fi văzută în suflet Cu toate acestea, poezia, deoarece este creatoarea de idei și, prin urmare, sursa întregii arte, a fost deja discutată în construcția mitologiei După metoda pe care am adoptat-o, aici, spre deosebire de artele plastice, nu putem vorbi deci decât de poezie, întrucât ea însăși este o formă specială de artă și, prin urmare, acea poezie, care se dovedește a fi o manifestare în sine F v- Shell ng existența tuturor art Cu toate acestea, chiar și în limitele unei astfel de limitări, poezia este un subiect complet nelimitat și, prin aceasta, se deosebește și de arta plastică Să dăm un singur exemplu: în arta plastică nu există deloc opoziție între vechi și nou, ci în toate genurile poetice, dimpotrivă, apare Poezia antică este la fel de rațional limitată și identică cu ea însăși ca și arta antică Dimpotrivă, poezia timpurilor moderne este nemărginită și parțial irațională în forme atât de diverse, în toate direcțiile și tipurile sale, așa cum este caracteristic artei timpurilor moderne în ansamblu Iar această trăsătură a infinitului se bazează pe faptul că poezia este latura ideală a artei, la fel cum arta plastică este latura ei reală La urma urmei, idealul = infinitul Antiteza dintre vechi și nou în relația tocmai dată ar putea fi exprimată astfel: vechii sunt poetici (redend) în plasticitate și, dimpotrivă, sunt plastici în poezie Vorbirea este cea mai calmă și mai directă expresie a minții Orice alt depstvovanie este mai implicat în trup În picturile noilor artiști există o expresie a acțiunii violente, corporale Picturile artiștilor antici, pentru că sunt marcate de o stare de calm, de aceea sunt cu adevărat poetice Pe de altă parte, autorii antici, chiar și în poos, sunt plastici și, astfel, exprimă rudenia și identitatea internă a artei plastice verbale mult mai pe deplin decât cei mai recenti Nemărginirea interioară în poezie implică și o diferență în interpretarea sa științifică Întrucât natura este rațională și poate fi reprezentată după un anumit model, în timp ce istoria este irațională, inepuizabilă și își dezvăluie legile ascunse doar în descoperirile sale, același lucru este valabil și cu artele vizuale și verbale Dacă în natură necesitatea, ca principiu general, prevalează asupra specialului, iar într-o lume ideală specialul, dimpotrivă, eliberat de cătușe, se străduiește în mod liber spre infinit, atunci acesta este relația dintre arta plastică și cea verbală Prin urmare, în raport cu Poezia Shenpi, în primul rând, este imposibil să introduci generalul în forme specifice prin design, ca în artele vizuale La urma urmei, specialul are mai multă putere și libertate aici Generalul, care poate apărea aici, poate fi mai degrabă exprimat doar în termeni generali Dimpotrivă, cu cât generalul determină aici particularul mai puțin puternic, cu atât mai mult, în al doilea rând, se cere ca individul să fie revelat în absolutitatea lui Prin urmare, este mai probabil ca imaginea de aici să fie redusă la caracteristicile indivizilor Cu toate acestea, nu mă voi opri prea mult asupra detaliilor, ci mă voi opri doar asupra principalului lucru; din același motiv, nu mai pot cita teze individuale, dar îmi voi exprima părerile în ansamblu Deci, în primul rând, trebuie să răspund la întrebarea: ce face vorbirea poetică? În hotărârea acestei întrebări, va fi necesar să ne oprim: a) asupra ființei în sine a poeziei, în măsura în care aceasta nu a fost stabilită de cea precedentă, b) asupra formelor în care poezia, ca atare, diferă din vorbire, adică înaintea tuturor lucrurilor despre ritm, versificare etc În continuare, trebuie să construim unități separate care constau în unitatea de bază a poeziei, cu alte cuvinte, genurile și tipurile de artă poetică, dintre care lirica, epica și formele dramatice sunt de importanță primordială și apoi se opresc separat asupra fiecăreia dintre aceste forme Dacă ne întoarcem la teoreticienii obișnuiți ai artelor plastice, nu este o dificultate mică pentru aceștia să dea un concept sau o așa-zisă definiție a poeziei, iar în acele definiții pe care le dau nu se exprimă nici măcar forma poeziei, nici măcar forma poeziei ca să-i menționăm esența Dar principalul lucru care duce la o înțelegere a poeziei este, fără îndoială, elucidarea esenței ei, căci forma decurge numai din aceasta din urmă, astfel încât numai o asemenea formă îi poate corespunde o asemenea esență În sine, ființa poeziei este aceeași cu cea a oricărei arte, este reprezentarea absolutului, sau a universului, într-un fel special Dacă, din punctul de vedere al anumitor genuri poetice particulare, s-ar putea obiecta în acest sens, atunci aceasta ar dovedi doar că că aceste așa-zise genuri poetice nu au în sine o realitate poetică Așa cum nimic în general nu poate fi o operă de artă dacă nu este indirect sau direct o reflectare a infinitului, tot așa, în special, nimic nu poate fi poem sau poetic dacă nu reprezintă ceva absolut, adică absolutul însuși în raport cu ceva special Cu toate acestea, ceea ce ar trebui să fie acest special nu este încă determinat de acest lucru Sensul poetic constă tocmai în faptul că pentru a se traduce în realitate, în realitate, nu e nevoie de altceva decât de posibilitate Ceea ce este posibil în sens poetic este așadar necondiționat real, la fel ca în filosofie ceea ce este ideal real Sursa a tot ceea ce nu este poetic, precum și sursa a tot ceea ce este non-filosofic, este empirismul sau imposibilitatea de a recunoaște ceva ca adevărat și real dacă nu este dat în experiență Despre marile subiecte cuprinse în cercul poeziei - despre lumea ideilor, care pentru arte este lumea zeilor, despre univers, despre natură - am vorbit deja în doctrina mitologiei În ceea ce privește necesitatea mitologiei pentru toată arta, pe care am dovedit-o acolo, o astfel de necesitate are o importanță primordială pentru poezie Am arătat exact în același mod în ce măsură timpurile moderne au propria lor mitologie și cum totul crește sau este recreat din materialul disponibil al mitologiei Aceste prevederi generale de bază vor putea fi explicate numai în raport cu anumite tipuri de poezie Forma generală a poeziei este în general acea formă care reprezintă idei în vorbire și limbaj În ceea ce privește baza și semnificația limbajului, voi aminti § , unde s-a dovedit că limbajul este simbolul cel mai consistent al unui act cognitiv absolut Până la urmă, pe de o parte, actul cognitiv se manifestă ideal în limbaj, și nu chiar, ca în ființă, ci pe de altă parte, se integrează într-un real, fără a înceta să rămână ideal În ceea ce privește în mod specific relația dintre cuvânt și sunet în general, voi aminti următoarele Legea = investirea pură a infinitului în finit, luată ca atare În limbaj, această haină se termină și aici începe tărâmul unității opuse Prin urmare, cuvântul este, parcă, materia cea mai puternică care a apărut din veșmântul infinitului în finit Materia este staniul lui Dumnezeu, intrat în finit Acest cuvânt, recunoscut în sunet datorită unui număr de diferențe (în diferența de tonuri) și rămânând anorganic, adică nefiind încă găsit învelișul corporal adecvat, îl dobândește în limbaj Așa cum în culoarea corpului omenesc toate nuanțele de culori dispar și apare cea mai înaltă indistinguire a tuturor acestora, tot așa și vorbirea este materia tuturor tonurilor și sunetelor reduse la indistincte momentul eliberării sale Corpul uman conține punctul cel mai înalt de concentrare a universului și a intelectului care sălășluiește în el Dar în om intelectul străpunge libertatea De aceea, aici sunetul, tonul apare ca o expresie a infinitului în finit și anume ca o expresie a investiției finalizate, în limbaj, care se referă la sunetul simplu exact în același mod în care materia unui corp organic în combinație cu lumina se raportează la materia universală Limbajul în sine este doar haos, din care societatea trebuie să-și construiască un corp pentru ideile sale O operă de artă poetică, ca oricare alta, trebuie să fie o absolutitate într-un anume, un anumit universum, un volum ceresc Acest lucru nu este posibil în alt mod decât prin separarea vorbirii, în care o operă de artă își găsește expresie, de totalitatea limbajului Dar această izolare, pe de o parte, și absolutitatea, pe de altă parte, sunt imposibile dacă vorbirea nu conține în sine propria sa mișcare independentă și, prin urmare, timpul său, ca un corp ceresc; în acest fel se separă de orice altceva și urmează un anumit tipar intern Contemplată din exterior, vorbirea se dezvoltă liber și independent și numai în sine este ordonată și supusă legilor La ceea ce în virtutea căruia corpul ceresc este determinat în sine și conține în Timpul însuși corespunde ritmului în artă și, mai mult, atât în muzică, cât și în arta verbală Întrucât muzica, ca și vorbirea, se caracterizează prin mișcare în timp, atunci operele muzicale și literare nu pot reprezenta un tot închis dacă se dovedesc a fi subordonate timpului și nu subordonează mai degrabă timpul lor înșiși și nu îl conțin în sine O astfel de dominație în timp și subordonarea ei ritmului Ritmul în general este îmbrăcămintea identității în diferență; astfel, ea conține o schimbare, dar ordonată independent, sub rezerva identității a ceea ce are loc (în ceea ce privește conceptul general de ritm, ar trebui să ne referim la ceea ce s-a spus despre acesta în legătură cu muzica) Iau preliminar ritmul în sensul său cel mai general, tocmai în măsura în care este în general o regularitate internă a succesiunii de vârfuri Totuşi, în acest sens larg, ea conţine două forme: prima poate fi numită ritm în sens mai restrâns, întrucât opa, fiind veşmântul unităţii în diversitate, corespunde categoriei cantităţii; celălalt, spre deosebire de primul, trebuie să corespundă categoriei de calitate Este ușor de observat că ritmul în sens mai restrâns stabilește succesiunea mișcării tonurilor după legile cantității; în ceea ce privește forma corespunzătoare calității, aceasta ar trebui definită mai precis după cum urmează: trebuie să pornim de la faptul că în sunete, pe lângă durată sau cantitate, există doar o diferență de înălțime mai mare sau mai mică și în funcție de ceea ce am s-au dovedit anterior in ceea ce priveste vorbirea, diferenta de tonuri in vorbire eliminata si retrasa (la urma urmei, in cantat, care la randul ei este muzica, identitatea realizata in limbaj se descompune iar si vorbirea revine la tonurile primare) Astfel, în vorbire ca atare, nu există nici tonuri înalte, nici joase, iar elementele cuvintelor pot fi la fel de puțin tonuri precum elementele (Einheiten) ale unui corp organic pot fi culori, și întrucât elementele cuvintelor sunt deja termeni organici , adică silabe, iar compoziția lor calitativă nu poate fi redusă la o înălțime mai mare sau mai mică, atunci nu mai rămâne decât să vedem calitatea în alegerea unuia silabă prin ridicarea vocii (datorită căreia cu această silabă se asociază o serie de alte silabe și această unitate se face remarcată la ureche) și, invers, în coborârea altor silabe prin coborârea vocii Dar asta se numește accent Trec acum la anumite tipuri de poezie și prefațez următoarele considerații generale O poezie în general este un întreg care conține în sine timpul și energia sa (Schwungkraft), reprezentând astfel ceva separat de limba ca întreg și complet închis în sine Consecința imediată a acestei ființe în sine a vorbirii, prin ritmul și măsura silabelor, este că limbajul trebuie să fie și original în alte privințe și să difere de limbajul obișnuit Prin ritmul său, vorbirea mărturisește că scopul ei este absolut în stiloul propriu-zis; ar fi o contradicție dacă opa, fiind scos în evidență, ar trebui să se adapteze la scopurile raționale obișnuite ale limbajului și să imite toate formele lingvistice disponibile pentru aceasta Mai degrabă, limbajul poetic tinde să fie cât mai absolut posibil în părțile sale (absența unui model logic, excluderea particulelor de legătură) În plus, toată poezia, la începuturile ei, este creată pentru percepția urechii, fie că este poezie lirică, opică sau dramatică Inspirația tuturor se manifestă cel mai direct aici ca inspirație, ceea ce nu permite celor posedați de el să se gândească la scopuri externe Ascultând doar vocea lui Dumnezeu, o astfel de persoană se mișcă, parcă, în afara tiparului obișnuit - se mișcă cu îndrăzneală și totuși cu încredere și ușor Numai prejudecata presupune că poezia nu poate vorbi altă limbă decât limba obișnuită a prozei (Gotsched, Wieland) În general, proza, pentru a-și da definiția în treacăt, este un limbaj la dispoziția înțelegerii și format în conformitate cu scopurile acestuia din urmă În poezie totul se bazează pe granițe, pe delimitarea strictă a formelor Proza în acest sens este indistinguirea, iar defectul ei principal este că vrea să iasă din această indistinguire, în legătură cu care apar proza poetică a nemernicilor Poezia diferă de proză nu numai prin ritm, ci și prin limbaj, pe de o parte, mai simplă, pe de altă parte, mai frumoasă Aceasta nu înseamnă flacăra sălbatică a inspirației, care își găsește expresia în grandilocvența fără sens a limbajului, pe care anticii o numeau parentursos Adevărat, există critici care vorbesc despre flăcări sălbatice chiar și în Homer Simplitatea este în poezie, ca și în artele frumoase, cea mai înaltă, iar Dionisie din Halicarnas , cel mai bun cunoscător al artei dintre antici, arată expresiv meritul sintezei poetice într-un loc al Odiseei: ea, după el, este plin de expresii cele mai obișnuite pe care le putea folosi măcar orice țăran sau meșter Bineînțeles, în această privință, modul de exprimare în versuri diferă de epic, precum și de dramă, deoarece opa este în cea mai mare parte liric Totuși, și aici, inspirația este exprimată mai degrabă în abateri îndrăznețe de la succesiunea logică sau mecanică a gândurilor decât în cuvinte grandilocvente Limbajul devine o unealtă superioară, este permisă întorsături comprimate, cuvinte neobișnuite, floxinele ciudate de cuvinte, dar totul este în limitele adevăratului entuziasm În plus, în teoriile poeziei, se obișnuiește să se vorbească și despre metafore, tropi și alte împodobiri ale vorbirii; include, de asemenea, expresii, comparații și alegorii În ceea ce privește metaforele, acestea sunt mai mult legate de retorică Retorica poate avea ca scop exprimarea gândurilor cuiva în mod figurat, pentru a se face mai clar, sau pentru a înșela și stârni pasiunea Poezia nu are niciodată un alt scop decât ea însăși, deși evocă sentimentul pe care îl conține în afara ei Platon compară acţiunea poeziei cu acţiunea unui magnet, etc Deci, în poezie, tot ceea ce ține de decorarea vorbirii este supus celui mai înalt și principal principiu al frumuseții; de aceea, pe lângă cerința de mai sus, este imposibil să se stabilească vreo lege generală privind utilizarea imaginilor, tropilor etc Construirea anumitor tipuri de poezie Esența oricărei arte, ca reprezentare a absolutului în particular, se reduce la limitarea necondiționată, pe de o parte, și la absolutitatea inseparabilă, pe de altă parte Deja în poezia naturală, elementele trebuie disecate, iar arta apare în forma sa completă numai împreună cu o delimitare strictă a formelor Și din nou aici, poezia antică este cel mai strict limitată sub toate formele; în poezia modernă, mai degrabă, formele trec una în alta și au un caracter mai amestecat; asta explică numărul mare de specii de tranziție Dacă am vrea să urmăm ordinea naturală sau istorică în studiul diverselor lucrări, atunci ar trebui să începem cu epopeea ca identitate și să trecem la lirică și la poezia dramatică Totuși, aici trebuie să fim în întregime ghidați de ordinea științifică și, deoarece în ierarhia deja conturată (Stufenfolge) a potențelor, prima este potența particularului sau distinctivității, a doua este potența identității, a treia este aceea în care unitate și distincție, generalul și particularul coincid, atunci noi și aici vom urma această ierarhie și vom începe cu arta lirică Că lirica celor trei feluri de poezie corespunde formei reale este deja clar din faptul că numele ei indică o analogie cu muzica Cu toate acestea, acest lucru poate fi dovedit și mai sigur după cum urmează În forma care corespunde îmbrăcămintei infinitului în finit, tocmai finitul, distincția, particularul trebuie să prevaleze Aceasta este ceea ce găsim în poezia lirică În comparație cu orice alt fel de artă, ea decurge mai direct din subiect și, prin urmare, din particular, nu are nicio diferență dacă exprimă starea subiectului, ca un poet, sau dacă împrumută din subiectivitate ocazia unui obiectiv reprezentare Tocmai din acest motiv „în această privință, din nou, ea poate fi numită o artă subiectivă, dacă înțelegem subiectivitatea în sensul de special În orice altă formă de opere poetice, în ciuda identității sale interne, o schimbare a stărilor este încă posibilă; în versuri, ca în orice compoziție muzicală, predomină un singur ton, un sentiment de bază; și la fel ca în muzică, tocmai din cauza predominanței particularului, toate tonurile asociate cu predominant pot fi la rândul lor numai diferențe, așa în lirică fiecare mișcare se dezvăluie din nou sub forma unei diferențe Poezia lirică se supune ritmului cel mai mult, este complet dependentă de el, îl urmează de-a dreptul în mișcarea sa Evită ritmurile monotone, în timp ce epicul în acest sens se mișcă și în limitele identității superioare O lucrare lirică în general este o reprezentare a infinitului sau a generalului în particular Astfel, orice odă a lui Pindar pornește de la un subiect anume și un anumit eveniment, dar se abate de la acesta la general, de exemplu, trece la cercul imaginilor mitologice ulterioare și, revenind de la ele înapoi la particular, dă naștere unei un anumit tip de identitate a ambelor, o imagine adevărată a generalului în particular Deoarece lirica este cel mai subiectiv tip de poezie, libertatea predomină în mod necesar în cântat „Acesta este genul de poezie care are cel mai puțin caracter coercitiv Ea permite cele mai îndrăznețe abateri de la succesiunea obișnuită a gândirii și necesită doar o legătură în sufletul poetului sau al ascultătorului, și nu o legătură cu un caracter obiectiv sau extern În epopee totul este strict continuu, în opera lirică continuitatea este eliminată, ca și în muzică, unde există o diversitate constantă și unde adevărata continuitate între un ton și altul este imposibilă, în timp ce, dimpotrivă, în culori toate diferențele se contopesc în o masă comună, turnată exact dintr-o singură bucată În sine, ființa oricărei poezii lirice este o imagine a infinitului în finit, de îndată ce se mișcă numai în ordinea succesiunii, atunci datorită acesteia ia naștere, parcă, opusul infinitului și finitului, principiul interior al vieții și al mișcării În epopee, infinitul și finitul, desigur, coincid, prin urmare, nu există niciun indiciu de infinit în ea, ceea ce nu înseamnă că infinitul nu este acolo; dar este în unitate cu finitul În poemul liric se manifestă contrariul Prin urmare, subiectele principale ale poemului liric au un caracter moral, militant, în general pasional În general, pasiunea este proprietatea distinctivă a finitului sau particularului, spre deosebire de general În forma sa cea mai pură și originală, acest personaj al artei lirice este din nou prezentat în poezia antică, atât ca origine, cât și ca calitate (Beschaffenheit) Apariția și dezvoltarea inițială a poeziei lirice în Grecia coincide în timp cu înflorirea libertății și instaurarea sistemului republican Inițial, poezia a fost asociată cu vizuini și a servit ca transmisie orală a acestora Curând, ca artă lirică, a devenit inspirată de faimă, libertate și sărbătorile elegante Ea a devenit sufletul vieții sociale, decorul festivităților Forța, care înainte de aceasta era în întregime îndreptată spre exterior și s-a pierdut în identitate obiectivă - în epopee, întorsă spre interior, a început să se limiteze; în legătură cu această trezire a conștiinței și apariția diferențierii s-au născut primele motive lirice, care s-au dezvoltat curând într-o varietate superioară Natura ritmică a statelor grecești, prudența grecilor, îndreptate în întregime spre ei înșiși, către condițiile propriei existențe și activități, au adus la viață pasiuni mai nobile demne de o muză lirică Concomitent cu versurile, muzica a început să însuflețește festivitățile și viața socială La Homer, nici măcar sacrificiile și închinarea nu sunt încă însoțite de muzică Identitatea epopeei homerice include și principiul eroic, principiul puterii și dominației regale Poezia lirică începe cu Callppus și Archilochus după ce epopeea s-a dezvoltat în sfârșit; în comparație cu epopeea, arta lirică este exclusiv poezie republicană, până la finalizarea ei definitivă în Pindar Despre cântecele lirice ale strămoșilor, judecăm fie după tradiția istorică, fie după fragmente care au ajuns până la noi, ceva s-a păstrat în întregime Aproape toate aceste cântece sunt legate de viața socială și populară; chiar și acele opere lirice ale anticilor, care sunt mai degrabă legate de cazuri particulare, exprimă sociabilitatea în forma în care ea ar putea apărea și dezvolta numai într-o stare liberă și largă Totul indică faptul că bobocul, care încă nu înflorise în epopee, s-a deschis și a început dezvoltarea unei forme mai libere de viață Deci, chiar și în originalitatea liricii, grecii sunt obiectivi, reali, nu închiși După cum am observat deja, cântecele care glorificau legile statelor libere au fost primele versuri ritmice; asta s-a întâmplat chiar și sub Solop O pasiune destul de obiectivă a fost „aprinsă” de cântecele de înjurături ale lui Tir-tei Alcaeus a condus o conspirație împotriva tiranilor și ia luptat nu numai cu o sabie, ci și cu un cântec În ceea ce privește un număr de poeți liri din acea vreme, se spune că ei au fost chemați la sfatul zeilor pentru a calma discordia concetățenilor lor Alții dintre acești poeți au fost onorați la curțile domnitorilor și tiranilor din acea vreme Într-o astfel de poziție se afla, de exemplu, Arion în Periapdra Vremurile inocenței s-au încheiat când cântăreții au încetat să se mulțumească cu puțin, așa cum era cazul cântăreților homerici; au început să ceară recompense, beneficii, respect pentru talent ІІindar, a cărui liră suna în timpul concursurilor publice, iar în acest sens - obiectiv - era culoarea versurilor grecești El a anticipat cultura epocii lui Pericle; sistemul republican mai crud a fost deja înlocuit de domnia iluminatului; Pindar, cu inspirația poetului liric, îmbină importanța filozofului pitagoreic, în legătură cu care există o legendă pe care a simpatizat cu învățăturile lui Pitagora (Plasticitatea, așa cum ar fi, natura dramatică a odelor lui Pipdarov ) Dar acest stil obiectiv al versurilor grecești este din nou determinat de limitele caracterului acestui gen în ansamblu, cu interesul său pentru intim, individual, în realitatea contemporană Epopeea spune despre trecut Poemul liric cântă prezentul și merge până la perpetuarea culorilor sale cele mai individuale și trecătoare - plăcere, frumusețe, dragoste pentru cutare sau acel tânăr, ca în versurile lui Alkman și Sappho, și mai jos la detalii: ochi frumoși, păr, membre individuale ale corpului, ca în poezia lui Anacreon Dionisie de Halicarnas consideră că este cel mai de dorit pentru epopee ca autorul să nu apară Dimpotrivă, arta lirică este o formă specială de autocontemplare și autoconștiință, ca și muzica, unde nu imaginea, ci sufletul, nu obiectul, ci doar starea de spirit își găsește expresia Momentul deosebirii, diviziunii și izolării, care constă în lirică ca atare, se exprimă în arta lirică a grecilor într-un mod nu mai puțin hotărât decât toate celelalte Dezvoltarea completă a tot felul de ritmuri, așa că nu a mai rămas nimic pentru dramă Izolarea accentuată a tuturor genurilor lirice în raport atât cu trăsăturile exterioare ale ritmului, cât și cu diversitatea internă a materialului, limbajului etc , dezbinarea accentuată a diferitelor stiluri de artă lirică, ionică, dorică etc În ceea ce priveşte arta lirică, ne confruntăm din nou cu opoziţia generală dintre vechi şi nou Deoarece cea mai mare înflorire a artei lirice a grecilor cade în momentul apariției sistemului republican, cea mai înaltă înflorire a vieții publice, așa apariția versurilor noi în secolul al XIV-lea coincide cu epoca tulburărilor sociale și a generalului prăbuşirea uniunii republicane şi a statelor din Italia Pe măsură ce viața socială a dispărut, totul a început să se concentreze asupra experiențelor interioare Vremurile fericite pe care Italia le-a datorat unui număr de suverani luminați, în principal familiei Medici, au venit mai târziu și s-au dovedit a fi în favoarea epopeei romantice, care și-a primit deplina dezvoltare de la Ariosto Dante și Petrarh, întemeietorii poeziei lirice, au trăit vremuri de neliniște și dezintegrare socială, iar poeziile lor, în care se referă la aceste circumstanțe exterioare, mărturisesc cu voce tare despre dezastrele acelei epoci Poezia anticilor a glorificat în mod predominant virtuțile curajoase „care iau naștere în legătură cu războaiele și viața socială Dintre toate legăturile cordiale, a predominat prietenia bărbaților, iar dragostea feminină a ocupat un loc subordonat necondiționat Noile versuri, chiar la origine, au fost dedicate iubirii cu toate acele sentimente care, în înțelegerea timpului nou, îi sunt asociate Prima sursă de inspirație pentru Dante a fost dragostea lui pentru o fată tânără, Beatrice Povestea acestei iubiri a imortalizat-o în sonete, canzone și lucrări în proză amestecate cu poezie, adică mai ales în Vita nuova Doar evenimentele mai semnificative ale vieții sale de mai târziu - expulzarea din Florența, dezastrele și atrocitățile secolului, au determinat în cele din urmă spiritul său divin să-și creeze cea mai mare lucrare - „Divina Commedia”, deși Beatrice rămâne baza și începutul acestui poem Întreaga viață a lui Petrarh a fost în întregime dedicată acelei iubiri spirituale care se mulțumește cu adorație Acest suflet armonios, împodobit cu culoarea învățăturii și cu cele mai nobile virtuți ale vremii sale, a fost necesar pentru a aduce poezia italiană la cea mai înaltă treaptă de frumusețe lirică, puritate și excelență Ar fi complet greșit să vedem în Petrarh un poet vag și topit de dragoste, căci formele lui sunt la fel de stricte, precise și definite, ca și în felul lor formele lui Dante În cercul lor ar trebui adăugat și Boccaccio, deoarece muza poeziei sale este și dragostea Spiritul noului timp, care a fost deja descris în termeni generali mai devreme, introduce o limitare în subiectul versurilor noi Lirica din noile state nu mai putea fi o imagine și tovarăș al vieții sociale și populare - viața în întregul ei organic Pentru lirism nu mai rămăseseră alte comploturi, cu excepția sentimentelor exclusiv subiective, separate, instantanee, în care lirica se pierdea chiar și în cele mai bune revărsări ale ei de mai târziu; dintre acestea, doar o privire foarte îndepărtată a vieții în ansamblu sau sentimente stabile datorate externe prin împrejurări, ca în versurile lui Petrarh, unde întregul constituie o anumită unitate lirică sau dramatică Sonetele lui Petrarh, nu numai în special, ci în general, sunt opere de artă (un sonet este capabil de o frumusețe pur arhitectonică) Nu se poate nega, totuși, că știința, arta și poezia își datorează originea clerului, de unde dispozițiile lor non-erope, precum și poveștile de dragoste, sunt mai probabil să atragă femeile sau fetele necăsătorite Mai departe, lirica se desparte în versuri cu conținut moral, didactic și politic, invariabil cu o preponderență a reflecției, subiectivității, deoarece latura obiectivă a vieții îi este inaccesibilă Dintre poeziile lirice, numai cele religioase sunt relevante pentru viața publică, căci viața publică s-a manifestat doar în biserică Acum trecem la epopee În general vorbind, o operă lirică semnifică prima potențialitate a seriei ideale, adică potențialul de reflecție, cunoaștere, conștiință Prin urmare, versurile sunt în întregime supuse reflecției A doua potență a lumii ideale în general este potența acțiunii, care este obiectivă în sine, „precum cunoașterea este potența subiectivului Formele de artă sunt, în general, forme ale lucrurilor în sine; prin urmare, poezia, corespunzătoare unității ideale, trebuie să înfățișeze nu numai latura exterioară a acțiunilor în general, ci acțiunea ca ceva absolut, adică ceea ce este în sine Acțiunea, considerată absolut sau obiectiv, este istorie Astfel, sarcina de al doilea fel este aceasta: a fi tabloul istoriei, așa cum este ea în sine sau în absolut Că acest gen de poezie este o epopee va fi cu siguranță evident din faptul că toate trăsăturile care trebuie deduse din descrierea de mai sus sunt unite și concentrate în epopee O trăsătură distinctivă a epopeei nu este că ea înfățișează în general doar acțiunea, istoria, ci că acestea din urmă se dezvăluie în identitatea absolutității Zi- A fi considerat obiectiv sau ca istorie este, în felul său, o identitate pură, fără opoziție între infinit și finit Căci în ființa-în-sine, din care toată acțiunea este o simplă apariție, finitul este în infinit și deci fără deosebire de el Diferența este posibilă numai acolo unde finitul este ceva pentru sine, unde este real, adică în măsura în care infinitul este reprezentat în finit Opoziţia particularului şi generalului în raport cu acţiunea se exprimă ca opoziţie între libertate şi necesitate Dar acestea din urmă coincid și în modul de a fi de acțiune Dacă, prin urmare, nu există o opoziție între infinit și finit în epopee, atunci nu poate exista o reprezentare a luptei dintre libertate și necesitate în ea Ambele par a fi cuprinse într-o unitate comună Lupta dintre libertate și necesitate este decisă doar de soartă și, parcă, provoacă viespi Fiecare opoziție dintre necesitate și libertate se concentrează numai în special — în diferență Prin relația de diferență a particularului, identitatea devine în raport cu acesta poziție de fundament și, prin urmare, se manifestă ca destin Nu există soartă în acțiune, luată în ființa sa în sine ca identitate absolută Astfel, prima definiție a epicului poate fi următoarea: epopeea înfățișează acțiunea în identitatea libertății și a necesității, fără opoziția infinitului și finitului, fără luptă și de aceea fără soartă Este foarte remarcabil că, dacă comparăm epopeea homerică chiar și cu cele mai timpurii lucrări de lirică, nu vom putea găsi în poezie nicio urmă de infinit Viața și acțiunile oamenilor, considerate pe de o parte, se desfășoară în finit, în forma sa pură, și tocmai din acest motiv și în identitatea absolută a libertății și a necesității Învelișul care îi învăluie pe amândoi, ca într-un rinichi, încă nu s-a spart, nicăieri nu există un protest împotriva soartei, deși există opoziție față de zei, care, până la urmă, nu sunt supranaturali și nici extranaturali, ci sunt atrași într-un cerc evenimente umane S-ar putea obiecta că Homer cunoștea deja Kera neagră și soarta, căreia îi sunt subordonați Zeus însuși și alți zei Acest lucru este adevărat, dar soarta nu a fost încă dezvăluită ca soartă tocmai pentru că nu i se rezistă Zei și oameni, întreaga lume, care este acoperită de epopee, este reprezentată în cea mai înaltă identitate cu ea În această privință, de o importanță deosebită este locul din lG-a cântec al Iliadei І , unde Zeus vrea să-și smulgă iubitul Sarpedope din mâinile lui Patroclu și să-l salveze de la moarte, iar Hera i se adresează cu o reamintire: Un soț muritor, din cele mai vechi timpuri deja sortit sorții, Vrei să fii complet eliberat de moartea tristă? Hera se referă aici la faptul că, dacă Zeus l-ar fi răpit pe Sarpedon de viu, atunci ceilalți zei ar dori același lucru pentru fiii lor și continuă: Indiferent cât de mult îți iubești fiul și îți vei milă de el în inima ta, acum lasă-l să meargă pe câmpul de luptă al bătăliei Marii Gură După ce, când sufletul lui Sarpedon pleacă, ai condus Moartea și Somnul blând la corpul neînsuflețit al eroului (transferă pământuri străine în pământul rodnic al Liniei Acolo frații și prietenii săi îl vor îngropa și vor ridica În amintirea mormântului și a stâlpului) , cu onoarea cuvenită morților În acest loc, soarta este trasă în tonuri blânde de blândă necesitate, împotriva cărora încă nu există nicio răzvrătire, nici o opoziție, căci și Zeus se supune lui Hera și A trimis rouă sângeroasă de pe rețea pe pământul troian, onorând fiul eroului Într-o măsură mult mai mică, orice indignare sau rezistență la soartă este caracteristică eroilor Iliadei; aici epopeea este foarte clar între două tipuri de poezie, adică între versuri, unde doar lupta dintre infinit și finit domnește, discordia între libertate și necesitate fără o reconciliere completă și nesubiectivă și tragedie, unde atât disputa, cât și soarta Identitatea, care domnea în epopee încă într-o formă latentă și ca o forță blândă, izbucnește acolo cu lovituri ascuțite și puternice, F-W Schelling unde se confruntă cu o luptă În orice caz, din acest punct de vedere, tragedia poate fi privită ca o sinteză de versuri și epopee; căci identitatea epică din ea, prin chiar opusul ei, devine destin În edos, în comparație cu tragedia, nu există așadar nicio luptă împotriva infinitului, dar nici soarta Acțiunea în ființa sa-în-sine este atemporală, căci tot timpul este doar diferența dintre posibil și real, iar fiecare acțiune care se manifestă în exterior constă doar din descompunerea în părți ale acelei identități în care totul se întâmplă simultan Epopeea trebuie să fie o imagine a acestei atemporalitate Cum este posibil acest lucru? - Poezia, fiind vorba, este legată de timp; orice reprezentare poetică are inevitabil caracterul unei secvenţe Deci, pare să existe o contradicție insolubilă aici Se îndepărtează după cum urmează Poezia în sine ar trebui să fie, parcă, în afara timpului, nu ar trebui să fie parte a timpului; prin urmare, trebuie să investească tot timpul, întreaga secvență în întregime în obiectul înfățișat și, în acest fel, ea însăși să rămână calmă și să se înalțe deasupra obiectului imaginii sale, fără a ceda curentului schimbării succesive Astfel, în ființa-în-sine a oricărei acțiuni, căreia poezia îi ține loc, nu există timp, ea este prezentă doar în obiecte ca atare, și fiecare idee, ieșindu-se ca obiect din această ființă-în-sine , intră în timpul sferei În consecință, epopeea în sine trebuie să fie calmă, în timp ce subiectul este mobil Să ne imaginăm contrariul, adică epopeea să fie o imagine a calmului prin mișcare, astfel încât mișcarea să pătrundă în poezie, iar pacea în obiect; într-o asemenea stare de lucruri, caracterul epic ar fi imediat desființat și ar apărea poezia descriptivă, așa-zisul tablou poetic, care este departe de epopee, ca nimic altceva Este un spectacol nefiresc când vezi că poetul se încordează și se mișcă în timp ce descrie, în timp ce subiectul rămâne nemișcat Prin urmare, chiar și acolo unde epopeea descrie ceva în repaus, acesta din urmă trebuie făcut să se miște și să se dezvolte Exemplu: Scutul lui Ahile, d \ deși, totuși, din alte motive, acest loc din Iliada este considerat o inserție ulterioară Dacă analizăm tipul care stă la baza formelor artistice, constatăm că epopeea din poezie corespunde tabloului din seria artelor vizuale Atât epicul cât și tabloul sunt o imagine a specialului în general, a finitului în infinit Așa cum într-o pictură lumina și non-lumina se îmbină într-o singură masă identică, tot așa într-o epopee îmbină specialul și generalul Așa cum avionul domină într-o imagine, tot așa epicul se răspândește în toate direcțiile ca un ocean care unește țări și popoare Cum să înțelegi această legătură? S-ar putea obiecta că subiectul tabloului rămâne într-o stare de calm, în timp ce intriga epicului, dimpotrivă, se dezvoltă continuu Totuși, în această obiecție, ceea ce constituie limita simplă a picturii este luat ca esență Cu contemplare obiectivă, că în tabloul care poate fi numit intriga sa este implicată în dezvoltare; se dă doar un moment - subiectiv - fix, dar în intrigile bogate emoțional, în tablourile istorice în general, vedem că momentul următor schimbă întreaga situație; totuși, acest moment următor nu este reprezentat, toate figurile din imagine rămân în poziția lor; este un moment empiric transformat în eternitate În același timp, în legătură cu această singură limitare accidentală din acest punct de vedere, nu se poate spune că intriga este în stare de repaus, ci mai degrabă se dezvoltă, ne scapă doar momentul următor Aceasta este aceeași stare de fapt în epopee În epopee, desfășurarea este în întregime inclusă în intriga, care este veșnic mobilă, iar elementul de odihnă este inclus sub forma imaginii, ca într-un tablou, unde un proces în continuă dezvoltare devine imobil doar în imagine Oprirea, care în imagine se dovedește a fi un element al intrigii, este făcută aici proprietatea subiectului; acesta este motivul particularității epopeei, care este încă supusă explicațiilor ulterioare, că chiar și un moment este valoros pentru ea, că nu se grăbește tocmai pentru că subiectul este în repaus, ca și cum nu ar fi capturat de timp, este în afara timpului * Deci, am putea caracteriza modul în care epicul este o reprezentare a atemporității acțiunii în ființa sa-în-sine: ceea ce este el însuși în afara timpului îmbrățișează tot ceea ce este temporal în sine și, dimpotrivă, tocmai din acest motiv este indiferent la timp Această nedistingere în raport cu timpul este principala trăsătură a epopeei Epopeea este aceeași cu unitatea absolută în care totul există, devine și se schimbă, deși unitatea în sine nu este supusă schimbării Lanțul cauzelor și efectelor merge la infinit, dar ceea ce conține această serie succesivă în sine nu este inclus în această serie, ci rămâne în afara tuturor timpurilor Propozițiile ulterioare sunt de la sine înțelese și într-o anumită măsură se dovedesc a fi o simplă consecință a celor tocmai prezentate Exact: Întrucât absolutul este determinat nu de extensie, ci de idee și, având în vedere aceasta, totul este la fel de absolut în propria ființă și întregul nu este mai absolut decât partea, această propoziție trebuie să se extindă și la epopeea Deci, în epopee, atât începutul, cât și sfârșitul sunt la fel de absolute, și întrucât în general ceea ce pare a fi necondiționat se dovedește, ca fenomen, a fi un accident, atunci începutul și sfârșitul sunt date sub forma unui lucru accidental Astfel, natura aleatorie a începutului și a sfârșitului în epopee este o expresie a sensului infinitului și a absolutității Firește, cântăreața, care dorea să înceapă războiul troian cu oul Ledei, a devenit proverbială în acest sens Condiționarea progresivă și regresivă merge împotriva naturii și a ideii de epopee În succesiunea lucrurilor, așa cum apare inițial în absolut, totul este un început absolut și de aceea nu există un început aici Epopeea, prin constituirea sa, atâta timp cât începutul ei este absolut, tocmai de aceea se dovedește a fi o parte pe care se pare că am auzit-o în absolut; fiind absolut în sine, ea nu constituie din nou decât un fragment dintr-un întreg absolut și nemărginit, așa cum oceanul, limitat doar de cer, indică direct către infinit Iliada a început absolut - cu intenția de a cânta mânia lui Ahile - și completat la fel de absolut, întrucât nu există niciun motiv să se încheie cu moartea lui Hector (se știe că ambele ultime cântece sunt adăugiri ulterioare, iar dacă se adaugă la întregul pe care le avem sub numele „Iliada”, atunci nu sunt suficiente date în aceste cântece pentru a vedea finalul în ele) Odiseea începe în același fel Dacă înțelegem cât de adânc este înrădăcinată această absolutitate, revelată ca un accident, în însăși esența epopeei, atunci numai aceasta va fi suficientă pentru a face ca cea mai nouă viziune Wolffiană despre Homer să nu pară la fel de ciudată și inacceptabil pe cât pare mulţime Acesta din urmă a împrumutat din teoriile actuale cunoscutele teze despre artificialitatea epicului și nu poate împaca cu ele accidentul cu care, conform înțelegerii sale asupra ipotezei Wolffiene, au apărut poeziile lui Homer Adevărat, un astfel de accident grav se dovedește a fi eliminat dacă cineva este impregnat de ideea că un întreg gen poate egal simultan cu un individ (care a fost deja discutată mai devreme în teoria mitologiei); dar chiar și acea întâmplare, care a provocat de fapt apariția cântecelor lui Homer, coincide aici cu arta necesară, atâta timp cât epopeea, în virtutea naturii sale, ar trebui să fie caracterizată de apariția întâmplării Acest lucru este confirmat în continuare de următoarele declarații Nediferențierea în raport cu timpul trebuie să aibă ca rezultat neapărat și indiferența în folosirea timpului, pentru ca în timpul pe care epopeea îl îmbrățișează, totul să-și găsească un loc - cel mai mare și cel mai mic, cel mai neînsemnat și cel mai semnificativ Datorită acestui fapt, apare o impresie de stabilitate și imaginea identității tuturor lucrurilor în absolut este mult mai perfectă decât în fenomenele obișnuite Tot ceea ce ține de această viață de zi cu zi: acțiunile aparent cele mai nesemnificative de a mânca, a arunca, a se ridica, a merge la culcare și a se îmbrăca - totul este descris cu minuțiozitatea cuvenită, ca orice alt subiect Totul este la fel de semnificativ și nesemnificativ, la fel de mare și nesemnificativ Preimu În mod semnificativ, poezia și poetul însuși, parcă, sunt făcute în epopeea implicată în natura divină, pentru care atât marele cât și micul sunt la fel și care, în cuvintele poetului, contemplă cu aceeași calm atât distrugerea regate și distrugerea unui morman de furnici În ființa de sine a acțiunii, toate lucrurile și toate evenimentele sunt în echilibru, niciunul nu este înlocuit de celălalt, pentru că niciunul nu este mai mare decât celălalt Aici totul este absolut, ca și cum nimic nu l-a precedat și nu îl va urma Același lucru este valabil și în epopee Poetul trebuie să se predea prezentului fără scindare spirituală, fără amintiri din trecut și fără să alerge în viitor; nu are unde să se grăbească, pentru că chiar și în mișcare este în repaus, lăsând mișcarea doar obiectului În cele din urmă, totul își capătă explicația în faptul că poezia sau poetul domnește peste tot ca o ființă superioară, inaccesibilă simțurilor Numai în cadrul cercului de evenimente descrise în opera sa de artă, un eveniment îl împinge și îl deplasează pe altul, o pasiune pe alta; el însuși nu intră niciodată în acest cerc și prin acesta devine un zeu și cea mai perfectă imagine a naturii divine Nu este constrâns de nimic, permite ca totul să se petreacă în pace, nu împiedică mersul evenimentelor, căci el însuși nu este prins de ele, privește calm totul de la înălțime, căci nimic din ceea ce se întâmplă nu absoarbe l El însuși nu experimentează nimic în legătură cu subiectul înfățișat, care deci poate fi cel mai sublim și cel mai josnic, cel mai extraordinar și mai obișnuit, tragic și comic, fără ca poetul însuși să devină înalt sau jos, tragic sau comic Orice pasiune se referă la subiectul în sine; Ahile plânge și plânge pe prietenul său pierdut Patroclu, dar poetul însuși nu este nici atins, nici neatins, căci nu apare deloc Sub firmamentul larg al întregului, alături de imaginile strălucitoare ale eroilor, Tersite își găsește și un loc, ca lângă umbrele mari ale lumii interlope din „Odiseea” i se oferă un loc pe pământ atât porcului asemănător zeului, cât și câinelui Odyssey Acest ritm spiritual, instabil în echilibrul etern al sufletului, trebuie să corespundă aceluiași ritm perceput de ureche Aristotel numește hexametrul cel mai stabil și mai plin de corp dintre toate tipurile de contor Ritmul hexametrului nu este impetuos, nu există în el nici un element de pasiune, pe de altă parte, nu este vâscos sau lent; în acest echilibru de încetineală și mișcare progresivă, se exprimă acea indistinguire, care stă la baza întregii epopee Deoarece, în plus, hexametrul în identitatea sa permite o mare varietate, datorită acesteia îi este mai ușor să se aplice pe teren fără a provoca violență acestuia din urmă și, în această măsură, este cel mai obiectiv metru Acestea sunt cele mai importante și caracteristice trăsături ale unei opere epice; o analiză critică și istorică mai detaliată a epopeei poate fi găsită în recenzia lui A V Schlegel despre „Hermann și Dorothea” de Goethe Mai multe observații despre unele forme deosebite ale epopeei, care sunt discursurile, comparațiile și episoadele Dialogul, prin natura sa și lăsat în sine, gravitează spre lirism, pentru că el pornește predominant din conștiința de sine și este îndreptat către conștiința de sine Astfel, vorbirea ar schimba caracterul epopeei în sine dacă, dimpotrivă, caracterul ei nu ar fi determinat în conformitate cu caracterul epopeei Această schimbare, deci, trebuie determinată în opoziție cu propriul caracter de vorbire Aceasta din urmă constă în faptul că se limitează la scopul stabilit și, prin urmare, se grăbește să-l atingă: claritate și concizie unde ar trebui exprimată pasiunea Toate acestea sunt moderate în epopee și se dovedesc a fi subordonate personajului său principal Chiar și în discursul cel mai pasionat, ca și în narațiunea obișnuită, deplinătatea și minuțiozitatea epică, se păstrează folosirea epitetelor, care fac limbajul saturat - Situația este asemănătoare cu comparațiile În poezia lirică și în tragedie, asemănările seamănă adesea cu fulgerul: sunt în afară luminează puternic întunericul și apoi sunt absorbite din nou noaptea În epopee, comparațiile trăiesc o viață independentă, acesta este un fel de epopee mică - În sfârșit, în ceea ce privește episoadele, ele reflectă în primul rând indiferența cântărețului în raport cu intrigile lor, chiar și cele mai semnificative, mărturisesc ei că nu se teme să se piardă înainte de cea mai mare complexitate a evenimentelor și nu se teme să piardă din vedere complotul principal printre cele laterale Deci, episodul face parte din epopee, necesar pentru a face din el o descriere perfectă a vieții În teoriile convenționale, miraculosul este menționat și ca pârghie necesară a epicului Dar acest lucru nu poate fi afirmat decât în raport cu epopeea din noile mostre; În ceea ce privește epopeea în general, o astfel de teorie se bazează pe o viziune complet greșită a epopeei antice Pentru barbarii nordici, zeii homerici și acțiunile lor nu puteau părea decât un miracol, așa cum criticii ca acești barbari consideră că este în mod deliberat patos retoric și poetic dacă Homer, în loc să spună: „Fulgerul a fulgerat”, a spus: „Zeus a scuturat fulgerul " Grecii, în special epopeea antică, sunt complet străini de miraculos, pentru că zeii lor sunt în natură însăși Cât despre materialul epic în sine, ceea ce s-a spus despre natura epicului – că este o imagine a celui mai absolut – conține deja nevoia de material cu adevărat universal; întrucât acesta din urmă poate exista doar datorită mitologiei, epopeea fără mitologie este de neconceput Mai mult, identitatea epicului și a mitologiei este atât de mare, încât mitologia primește adevărata obiectivitate doar în epopeea însăși Întrucât epopeea este tipul cel mai obiectiv și general de poezie, ea se unește mai ales cu materialul poeziei Deci, întrucât mitologia este una, atunci cu inseparabilitatea materiei și formei într-o dezvoltare naturală, care este dezvoltarea poeziei grecești, epopeea, la rândul ei, nu poate fi decât una, poate urma legea generală a fenomenelor, cu excepția faptului că în identitatea sa op rase este acoperită sub forma a două unități diferite Iliada și Odiseea sunt două fețe ale unei singure creații Diferența dintre autori nu este luată în considerare aici; sunt prin însăși natura lor una și, prin urmare, unite prin numele de Homer, care este el însuși alegoric și are propriul său sens Alţii au văzut în opoziţia Iliadei şi Odiseei opoziţia soarelui răsărit şi apus Aș fi înclinat să numesc Iliada centrifugă, Odiseea un poem centripet Cât despre operele poetice aparținând timpurilor moderne în spiritul epopeei antice, pentru a trece la ele vreau să fac o scurtă comparație a lui Vergiliu cu Homer În aproape toate punctele citate, Virgil poate fi pus în contrast cu Homer În primul rând, în ceea ce privește absența sorții în epopee, atrage imediat atenția că Vergiliu mai degrabă, dimpotrivă, a căutat să implice soarta în acțiune printr-un fel de complot tragic La fel de puțin este îndeplinită și cerința de a investi mișcarea în epopee doar în complot, pentru că Virgil coboară adesea la participarea la comploturile sale În Eneida, nu găsim deloc accidentul sublim al epopeei, al cărui început și sfârșit sunt la fel de nedefinite ca timpul întunecat al lumii primitive și al învârtirii Eneida are un scop specific - de a lega întemeierea statului roman cu Troia, pentru a-l linguși pe Augustus Acest scop este anunțat într-un anumit fel încă de la început și, de îndată ce scopul este atins, potma în sine se termină Paet nu oferă un complot pentru propria sa mișcare aici, dar face ceva din asta Nu există indiferență în folosirea timpului, poetul evită tot ceea ce este monden și, parcă, are invariabil în fața ochilor un cerc fictiv de evenimente, pe care îi este teamă să le reducă prin simplitatea poveștii Prin urmare, modul în care este exprimat este artificial, ornamentat retoric, strălucitor În discursuri este în întregime liric sau retoric, iar în episodul amoros al lui Dido aproape că devine un poet al vremurilor moderne - Evlavie față de Vergiliu în școli și printre criticii timpurilor moderne, nu doar pentru o lungă perioadă de timp a contribuit la denaturarea teoriei epopeei (teoriile mersului sunt în întregime elaborate conform lui Virgil, iar acest lucru demonstrează încă o dată că oamenii sunt mai predispuși să ia ce este mai rău din mâna a doua decât pe cei buni din prima), dar aceste opinii asupra lui Vergiliu au avut un efect nociv asupra încercărilor ulterioare în domeniul poeziei epice Într-adevăr, Milton prezintă o facultate de imagine care lasă puțin loc de îndoială că, dacă o mostră nedistorsionată a epopeei ar fi în fața ochilor lui, s-ar apropia de ea mult mai aproape decât a făcut-o de fapt; decât dacă un studiu aprofundat l-ar duce la convingerea că limba, care se caracterizează prin metrii străvechi de vers, nu poate fi deloc comparată cu antichitatea în domeniul epopeei Cu toate acestea, Milton împărtășește cele mai multe dintre greșelile lui Vergiliu, de exemplu, lipsa de neintentionalitate inerentă epopeei, deși în raport cu limbajul, op, în comparație cu cel puțin Virgil, este mai probabil să se apropie de simplitatea epopeei Greșelilor comune lui Virgil li se alătură propriile sale erori inerente asociate cu conceptele și natura noului timp, precum și cu particularitățile intrigii După toate cele de mai sus, nu este nevoie să demonstrăm că materialul pe care s-a oprit Klopstock, mai ales în forma în care l-a luat, nu este material epic Klopstock a vrut să o prezinte sublim și, prin propriile sale eforturi, să aducă la sublim gama de idei ale dogmei non-mistice, anti-mistice și anti-poetice, asezonate cu câteva elemente suplimentare de iluminare Dar, în primul rând, dacă viața și moartea lui Hristos ar putea fi descrise epice, atunci ele ar trebui tratate ca fapte ale vieții umane, cu cea mai mare simplitate - aproape idilic Sau poemul ar fi trebuit construit în întregime în spiritul noului timp și pătruns de ideile misticismului și mitologiei creștine În acest din urmă caz, ar fi cel puțin opusul absolut al epopeei antice și, în felul său, din nou absolut Cu toate acestea, Klop-tptok este unul dintre acei poeți care au Religia se manifestă mai puțin sub forma unei contemplații vie a universului și a unei intuiții a ideilor La el predomină conceptul rațional Într-un astfel de sens rațional, el înțelege infinitatea lui Dumnezeu, măreția lui Hristos și, în loc să pună această infinitate și această măreție în obiectul înfățișat, le păstrează în sine, astfel încât doar el însuși și mișcarea lui să apară constant, iar obiectul înfăţişat însuşi rămâne nemişcat fără să se contureze sau să se dezvolte Cel mai nepotrivit lucru este că decizia lui Dumnezeu de a-și da fiul pentru mântuirea oamenilor a fost luată din timpuri imemoriale, că Hristos, fiind el însuși zeu, știe despre asta și că, în astfel de imagini, eroul poemului nu poate ai vreo îndoială cu privire la final, și astfel întreaga mișcare poemul pare a fi întinsă și unele maciiipegіc, concepute pentru a pregăti finalul, par complet inutile În general, după revizuirea acestei poezii, rămâne un sentiment de regret că o putere atât de mare a fost folosită atât de inutil Până acum, scopul nostru a fost să analizăm poemele epice doar ale acelor autori moderni care pretind că scriu mai mult sau mai puțin în spiritul epopeei antice Despre „Hermann și Dorothea” lui Goethe, singurul poem epic scris într-un stil cu adevărat antic, voi vorbi separat, dar despre o nouă epopee în sensul propriu nu se mai poate vorbi nici aici Rămâne să luăm în considerare câteva forme epice mai speciale Adevărat, s-ar putea pune provizoriu întrebarea cum poemul epic, fiind cea mai înaltă identitate, poate admite o anumită diversitate Este de la sine înțeles că spațiul în care se poate abate poemul epic trebuie să fie destul de limitat; este și mai evident că, în virtutea acestei abateri de la punctul său propriu, anulează în mod necesar și caracterul asociat cu acel punct anume Astfel, în poemul epic, există, cel puțin, doar două posibilități, care, diferențiate, formează două feluri speciale Epopeea este cel mai obiect gen tiv, dacă prin obiectiv înțelegem obiectivul absolut Este fără îndoială obiectivă, deoarece constituie cea mai înaltă identitate a subiectivității și obiectivității Deci, poezia poate fi exclusă din această identitate doar în legătură cu faptul că devine fie relativ obiectivă, fie relativ subiectivă În epopee, atât subiectul (poetul), cât și intriga sunt obiective Această identitate poate fi distrusă în două moduri: a) astfel încât subiectivitatea, sau particularitatea, să intre în obiect, iar obiectivitatea, sau valabilitatea generală, să intre în creator; b) astfel încât obiectivitatea, sau universalitatea, să treacă în complot, subiectivitatea în creator Acești doi poli sunt cu adevărat prezenți în poezie și sunt din nou diferențiați în sine în laturi subiective și obiective Sfera poeziei etice relativ obiective (exact acolo unde este înfățișată această latură) este reprezentată de elegie și idilă, care la rândul lor se raportează între ele: prima - ca subiectivă, a doua - ca obiectivă; zona poeziei relativ mai subiective (unde este înfățișată această latură) este reprezentată de poemul didactic și satiră, unde prima este subiectivă, cea de-a doua obiectivă S-ar putea încerca să obiecteze acestei clasificări, referindu-se la faptul că este greu de înțeles cum o elegie, care este de obicei interpretată ca o revărsare subiectiv-lirică, poate fi mai obiectivă decât o poezie didactică; acesta din urmă, dimpotrivă, ar fi mai firesc să îl considere ceva mai obiectiv în sens relativ De aceea, trebuie amintit că nu se află în niciun caz aici conceptul obișnuit de elegie, ceea ce, fără îndoială, i-ar elimina obiectivitatea, precum și l-ar priva de un caracter epic și l-ar transforma într-un simplu poem liric În ceea ce privește poemul didactic, poezia în ea revine la cunoaștere ca primă potență; ca cunoaștere, ea rămâne întotdeauna subiectivă Motivele mai clare pentru această clasificare sunt următoarele Dacă comparăm elegia și idila, pe de o parte, și poemul didactic și satira, pe de altă parte, vom constata că primele două genuri sunt similare și se deosebesc de ultimele două prin aceea că elegia și idila nu au un scop și o intenție deosebite și par să existe doar „de dragul lor, în timp ce poezia didactică și satira au întotdeauna un scop determinat și numai din acest motiv, ambele ultimele genuri trebuie atribuite sferei subiectivității În plus, dacă comparăm o elegie și o idilă, ele sunt aceleași prin aceea că ambele renunță la materialul general și obiectiv, că primul tratează o stare sau evenimente legate de un anumit individ, dar luate în mod obiectiv, al doilea cu o stare și viață a unui anumit grup de oameni, care este în general izolat și își creează propria lume specială, nu numai în așa-numitele cântece ciobanești, ci și în alte forme, de exemplu, în idilele de familie și chiar acolo unde, de exemplu, dragostea este înfățișate, limitând îndrăgostiții în întregime la ei înșiși și forțând să uite lumea exterioară lor, ca în Louise a lui Fosse Ambele genuri diferă tocmai prin aceea că elegia gravitează mai mult spre lirism, în timp ce idila, dimpotrivă, gravitează inevitabil mai mult spre poezia dramatică În plus, se poate contrasta din nou elegia și idila împreună cu poemul didactic și satira prin faptul că în primele două materialul și intriga sunt limitate și din acest motiv, dacă doriți, sunt subiective, în ceea ce privește scena acțiunii este generală și obiectiv, în timp ce în ultimele două materialul sau intriga are un caracter universal, dar expunerea sau principiul de la care pornesc este subiectivă Deci, o poezie didactică și o satira, fiind aceleași în raport cu materialul, tocmai pentru că, pe de altă parte, se pot opune unul altuia ca ceva subiectiv și obiectiv numai datorită aceluiași material Materialul unui poem didactic este subiectiv, deoarece este înglobat în cunoaștere, materialul satirei este obiectiv, pentru că este asociat cu acțiunea și este mai obiectiv decât cunoașterea Totuși, principiul imaginii în ambele este subiectiv Acolo este înrădăcinat în minte, aici este mai degrabă în sentiment și dispoziție morală Scurtă analiză a acestor genuri separat Nu vreau să dau definiții Fiecare fel de artă este determinat doar de locul său, care este definiția lui În caz contrar, poate corespunde locului său, după bunul plac La baza oricărui fel de poezie stă o idee Dacă stabilim un concept al acestuia pe baza unui singur fenomen, atunci acesta se poate dovedi a fi prea îngust sau larg, pentru că fenomenul nu poate fi niciodată suficient de proporțional cu ideea și, prin urmare, acest concept va fi respins sau, chiar mai rău , obișnuia să condamne chiar și o operă excelentă de artă, dacă nu se încadrează în limitele care i-au fost atribuite De fapt, ideea oricărui gen poetic este determinată de posibilitatea care se realizează datorită acestei idei Aproape toți cei mai recenti scriitori au definit elegia ca un cântec jalnic, iar structura sa principală ca durere sensibilă Fără îndoială că atât plângerile, cât și tristețea și-au găsit expresie în acest gen poetic și că elegia a fost destinată în primul rând cântecului jalnic asupra morților Totuși, aceasta este doar una dintre manifestările sale, deși infinit variată și flexibilă, astfel încât acest singur gen să poată acoperi întreaga viață, chiar dacă în fragmente Elegia, ca un fel de operă epică, este de natură istorică; chiar ca cântec jalnic, nu-și pierde caracterul și se poate spune că este capabil de doliu tocmai pentru că, ca o epopee, se poate întoarce spre trecut Cu toate acestea, se îndreaptă cu siguranță și către prezent și cântă dorul satisfăcut nu mai puțin decât chinul celor nesatisfăcuți Granița sa în imagine este predeterminată de stări individuale și individuale, dar de la aceste teme se abate cu adevărat în sfera epicului Prin însăși natura sa, elegia este unul dintre cele mai nelimitate genuri și, prin urmare, pe lângă caracterul său universal, determinat de relația sa cu epicul și idilă, nu se poate decât să arate această variabilitate infinită ca trăsătură proprie și naturală Direct vin de toate, puteți prinde spiritul elegiei pe mostre antice Câteva pasaje excelente din Fanokla și Hermesianakt sunt traduse în Ateneu Elegia a putut fi însă reînviată în limba latină a lui Tibullus, Catullus și Propertius, iar în timpul nostru Goethe și-a restabilit adevăratul stil în elegiile sale romane Elegiile lui Goethe ar putea arăta cel mai clar că în elegie subiectivitatea trece în obiect și, dimpotrivă, obiectivitatea intră în imagine și în principiul imaginii Aceste elegii cântă cea mai înaltă intensitate a vieții și a plăcerii, dar într-un spirit cu adevărat epic, extinzându-se la obiectul vast al mediului lor Idila, spre deosebire de elegie, este un gen mai obiectiv și, prin urmare, în general, cel mai obiectiv dintre cele patru genuri subordonate oios În idilă, intrigile sale sunt (subiectiv) mai limitate decât în epopee și, astfel, calmul cerut în toate lucrările este înglobat doar în imagine; de aceea idila se apropie mai degrabă de tablou; acesta este sensul său original, deoarece cuvântul „idilă” înseamnă o miniatură, o imagine Deoarece, în plus, ar trebui să acorde o preponderență obiectivului din imagine, se dovedește a fi o idilă mai ales datorită faptului că intriga se distinge printr-o specială mai grosieră, prin urmare, mai puțin prelucrată decât în epopee Prin urmare, idila nu numai că, în general, își împrumută intrigile dintr-o lume mai limitată, dar chiar și în aceste limite le oferă o colorare ascuțită individuală, chiar locală, în obiceiuri, limbă, caracter, înfățișându-le aproximativ în forma în care ar trebui să fie figurile umane peisajul, - brut și mai puțin ideal Astfel, nimic nu contravine caracteristicilor idilei mai mult decât dorința de a oferi actorilor sensibilitate și un fel de modestie inocentă Are sens să ne disociem de astringența ascuțită a idilei teocritice numai dacă în loc de aceasta întregul stil se dovedește a fi romantic, ca în cele mai bune exemple de poezie ciobănească a italienilor și spaniolilor Când, ca în Gessner , împreună cu autentic și antic lipseşte temporar şi principiul romantic, atunci admiraţia provocată de idilele sale, mai ales în străinătate, trebuie explicată doar ca una din nenumăratele manifestări ale prost-gustului poetic În idilele lui Gessner, ca și în atâtea idile franceze, contrar spiritului idilei, o postură umană generală obișnuită, sensibilă din punct de vedere moral (AllgemeingQltigkeit) este încorporată în intriga, iar genul este complet pervertit Adevăratul spirit al idilei a fost reînviat mai târziu în Germania în Louise lui Voss, deși nu a putut depăși trăsăturile locale nefavorabile și, în ceea ce privește farmecul, prospețimea culorilor, vioarea manifestărilor naturale, aparține aproape în totalitate lui Teocrit, întrucât nordul german la frumuseţea pajiştilor siciliene Italienii și spaniolii au prezentat principiul romantic chiar și în idilă, dar în limitele originalității genului; de vreme ce nu cunosc decât „Pastor fido” de Gvaripi , nu pot decât să-l citez ca exemplu Esența romantismului constă în faptul că își atinge scopul prin contrarii și nu reprezintă identitatea în aceeași măsură cu întregul Același lucru este valabil și în genul idilic Sharp, izolat definitiv și rigid, este încorporat în „Pastor fido” în unele personaje, în timp ce în altele sunt date trăsături opuse Astfel, întregul de aici a depășit granițele formelor străvechi, păstrând, totuși, trăsăturile genului Cu toate acestea, în „Pastor fido” idila a atins o adevărată înălțime dramatică și totuși se poate demonstra că absența destinului inerentă idilei, pe de o parte, este eliminată din ea, pe de altă parte, se dovedește că să fie restabilit - Afinitatea idilei cu toate formele - Gravitaţie preferenţială dramaticului, pentru că imaginea este şi mai obiectivă Romane ciobanești („Galatea” de Cervantes) Dintre acele forme epice care, grație predominanței subiectivității în reprezentare, reies din indistingubilitatea inerentă acestui gen, poemul didactic este din nou forma cea mai subiectivă În primul rând, trebuie, fără îndoială, să explorăm posibilitatea unei poezii didactice, prin care, desigur, înțelegem poetica oportunitate În al doilea rând, în raport cu genul în ansamblu, și deci și în raport cu satira, se poate sublinia că are în mod necesar un scop: poem didactic - a instrui, satira - a biciui, și având în vedere faptul că nu o singură artă plastică din exterior are un scop și ambele nu pot fi atribuite formelor unei astfel de arte Cu toate acestea, această afirmație foarte importantă în sine nu înseamnă că arta nu poate avea un scop independent de ea însăși sau că nu poate lua o nevoie reală ca formă, așa cum are arhitectura; tot ceea ce se cere este ca arta să poată deveni din nou independentă de aceasta în sine și ca scopurile exterioare să constituie pentru ea doar o formă Nu există o bază formală din partea poeziei pentru a insista că intenția de a preda cunoștințe științifice poate deveni o formă de poezie; singura cerință pentru o poezie didactică ar fi îndepărtarea intenției din opera însăși, astfel încât opera să pară autosuficientă, Totuși, acest lucru s-ar putea întâmpla numai dacă forma cunoașterii din poemul didactic ar fi ea însăși capabilă să fie o reflectare a Totului Întrucât această cerință este făcută pentru cunoaștere ca atare, independent de poezie, atunci deja în cunoașterea însăși se află posibilitatea de a se manifesta sub forma poeziei Așadar, ne rămâne doar să stabilim tipul de cunoștințe cărora se aplică aceasta în mod exclusiv și predominant Predarea care se face într-un poem didactic poate fi fie morală, fie teoretică și speculativă Prima categorie include poezia gnomică antică , cum ar fi poezia lui Theognis Aici viața umană ca ceva obiectiv devine o reflectare a subiectivului, și anume înțelepciunea și cunoașterea practică Acolo unde instrucțiunea morală se referă la obiecte ale naturii, de exemplu, în poemul lui Hesiod , în versuri despre agricultură etc , imaginea naturii ca ceva cu adevărat obiectiv pătrunde în întregul lucrării și este o reflectare a subiectivului Se întâmplă invers F V-Shellig într-o poezie didactică special teoretică Aici cunoașterea este o reflectare a ceva obiectiv Deoarece, la cererea cea mai mare, acest obiectiv nu poate fi decât universul însuși, atunci genul de cunoaștere care servește reflecției trebuie să aibă, de asemenea, un caracter universal Se știe câte poezii didactice au fost compuse despre obiecte de cunoaștere complet izolate și deosebite, consacrate, de exemplu, medicinii sau bolilor individuale, botanică, comete etc Aici nu trebuie să se plângă de limitarea subiectului ca atare, dacă doar descrierea caracterului general şi este asimilată în raportul său cu universul Din cauza lipsei unei viziuni cu adevărat poetice asupra subiectului în sine, au încercat să-l decoreze poetic în diverse moduri („au căutat ajutor în imagini și imagini mitologice Au încercat să reînvie intriga seacă cu episoade istorice și altele asemenea Cu toate volumul din acest domeniu, nu poate apărea niciodată un veritabil poem didactic, adică o operă poetică de un anumit fel Prima condiție este ca ceea ce este înfățișat să fie el însuși poetic Întrucât ceea ce este înfățișat este întotdeauna cunoaștere, această cunoaștere în sine și ca cunoașterea trebuie să fie în același timp poetică Totuși, acest lucru este posibil numai pentru cunoașterea absolută, adică pentru cunoașterea formată din idei De aceea, nu există un alt poem didactic autentic, în afară de unul al cărui subiect este direct sau indirect Totul însuși, deoarece cunoașterea se reflectă asupra ei Atâta timp cât universul este unul în formă și esență, atunci în idee să fie un singur poem didactic absolut și toate operele adevărate sunt doar fragmentele sale, adică o poezie despre natura lucrurilor În Grecia s-au făcut încercări de a crea o astfel de epopee speculativă - o poezie didactică absolută; cât de mult și-au atins scopul, putem judeca doar în termeni generali, întrucât timpul nu a păstrat decât fragmente din ele Atât Parmenide, cât și Xenofan și-au expus filozofia sub forma unui poem despre natura lucrurilor și, înainte de aceasta, Fagorienii și Thales și-au expus învățătura în formă poetică Aproape nicio informație nu a ajuns la noi despre poemul lui Parmenide, cu excepția faptului că a fost scris în versuri foarte imperfecte și neuniforme Știm mai multe despre poemul lui Empedocle, care a combinat fizica lui Anaxagora cu starea serioasă a înțelepciunii pitagoreice Măsura în care această poezie a îmbrățișat ideea universului, putem determina aproximativ din faptul că s-a bazat pe fizica lui Anaxagoras Presupun aici că o cunosc pe acesta din urmă Dar dacă, din punct de vedere științific, a atins standardul său speculativ, atunci, pe de altă parte, conform mărturiei unanime a anticilor, inclusiv a lui Aristotel, trebuie să-i atribuim o extraordinară energie a ritmului și o forță cu adevărat homerică În plus, fericirea a dorit ca ecourile spiritului care domnea acolo să ne fie păstrate în poemul lui Lucretius Lucretius nu putea lua drept model stilul prost al lui Epicur și al adepților săi; fără îndoială a împrumutat forma ritmică, precum și forța și stilul poetic, de la Empedocle, imitându-l în formă la fel ca Epicur în conținutul poeziei Poezia lui Lucretius, mai mult decât orice alt poem roman (de exemplu, Vergiliu), abordează în felul său modelele antice originale; și chiar puterea unui ritm cu adevărat epic pe care o putem vedea doar la Lucretius, deoarece doar fragmente din Ennius au supraviețuit Hexametrul lui Lucretius este cel mai puternic contrast cu versurile netede și netede ale lui Vergiliu Esența operei sale poartă pretutindeni pecetea unei ordini spirituale înalte; numai un spirit cu adevărat poetic ar putea pune în expunerea învățăturilor lui Epicur această reverență și inspirație a unui adevărat preot al naturii Întrucât obiectul descris nu este în sine poetic, toată poezia trebuie să se centreze în subiect; pe aceleași temeiuri, nu putem privi poemul lui Lucretius decât ca o experiență a unui poem didactic absolut, care trebuie să devină poetic datorită însuși subiectului înfățișat Totodată, acele locuri în care se dezvăluie cu adevărat inspirația lui personală sunt introducerea în prima carte, care * Invocarea lui Venus, precum și toate locurile în care îl laudă pe Epicur că a dezvăluit natura lucrurilor și a distrus pentru prima dată erorile și superstițiile religiei, sunt marcate în toate de o măreție extraordinară și de pecetea artei curajoase Anticii mărturisesc despre Empedocle că în poemul său cu adevărată furie a declarat limitele cunoașterii umane, iar ardoarea lui Lucretius împotriva religiei și a moralității false se transformă adesea într-o adevărată furie spiritualizată Desființarea hotărâtoare a tot ceea ce este spiritual din exterior, dizolvarea naturii în jocul atomilor și al vidului, pe care Lucrețiu le aduce cu un calm cu adevărat epic, este compensată de măreția morală a sufletului, ridicându-l deasupra naturii Neantul naturii permite spiritului său să se ridice în același timp deasupra tuturor dorințelor în tărâmul rațiunii Este imposibil să vorbim mai veridic și mai expresiv despre inutilitatea dorințelor, nesatibilitatea lăcomiei, nesemnificația tuturor temerilor și speranțelor lumești, decât op, și din moment ce învățătura lui Epicur este mare nu prin speculație, ci prin latura morală, atunci Lucreţiu, întrucât animaţia sa de preot al naturii nu poate fi decât subiectivă, se manifestă în mod obiectiv ca un profesor de înţelepciune practică, ca o fiinţă de ordin superior; o astfel de ființă contemplă mersul obișnuit al lucrurilor, pasiunile și forfota vieții dintr-un punct de vedere superior, nesurprins de aceste tulburări ale vieții Aici este imposibil să nu remarcăm opoziţia pe care în această privinţă o constituie alte sisteme de filosofie cu epicureismul, eradicând virtuţile generoase şi curajoase din morală; ele transformă impulsurile mărunte în cele mai mari și, dimpotrivă, în sfera speculativă se aventurează spre un zbor mai înalt Nu trebuie să căutați departe un exemplu; este suficient să amintim filosofia lui Kant Cred că am dreptul să trec în tăcere poeziile didactice ale autorilor de mai târziu La urma urmei, dacă avem motive să ne îndoim dacă aceasta sau alta lucrare a acestui gen a atins un adevărat prototip printre autorii antici, atunci putem afirma categoric despre cel mai recent auto şanţ că nu pot prezenta deloc o adevărată operă poetică de acest fel Deci, un astfel de poem didactic, în care nu numai formele și mijloacele auxiliare de reprezentare, ci și cel înfățișat în sine, au un caracter poetic, este încă o chestiune de viitor Următoarele se pot spune despre ideea unei astfel de poezii Poemul didactic zhh 'ef-oxfy [în primul rând] nu poate fi decât un poem despre univers sau despre natura lucrurilor Opa trebuie să reprezinte reflectarea universului în cunoaștere Deci, imaginea perfectă a universului trebuie realizată în știință Știința este chemată să facă asta Fără îndoială, o știință care ar realiza această identitate cu universul ar coincide cu universul nu numai din punct de vedere al materiei, ci și al formei; în măsura în care universul însuși este arhetipul oricărei poezii, mai degrabă poezia absolutului însuși, în măsura în care știința însăși ar fi poezie în această identitate cu universul, atât în materie, cât și în formă, și ar fi dizolvată în poezie Astfel, apariția poemului didactic absolut sau a epicului speculativ coincide cu stadiul final al păianjenului, iar din moment ce păianjenul a ieșit din poezie, scopul său cel mai frumos și final este să se reverse în acest ocean Am vorbit deja mai devreme despre singura posibilitate a unei epopee și a unei mitologii autentice în timpurile moderne, și anume, că zeii timpurilor moderne, fiind zei istorici, trebuie să stăpânească natura pentru a se manifesta ca zei - în acest sens, repet, primul poem adevărat despre natura lucrurilor ar fi putut apărea împreună cu adevărata epopee În sfera subiectivă a genurilor subordonate epicului, satira este o formă mai obiectivă; deoarece obiectul descris în el este ceva real, obiectiv și (în orice caz predominant) acțiune, mă voi limita la o remarcă despre caracterul epic al satirei Deoarece opa nu este o narațiune ca o epopee, prin urmare, nu poate introduce personaje ca ea în conversații epice și, totuși, trebuie să înfățișeze personaje și acțiuni predominant, se apropie în mod necesar de dramă și, în conformitate cu cu o imagine interioară, pentru a-și îndeplini sarcina, trebuie neapărat să aibă o viață dramatică Desigur, sub conceptul de satiră, strict vorbind, nu se poate înțelege nimic din ceea ce este dramatic în sens absolut și în sine Ar fi la fel de stupid sau chiar mai prostesc să reducă comediile lui Aristofan la satiră, așa cum obișnuia Cervantes să facă satira din Don Quijote Cu toate acestea, satira este dublă: serioasă și comică Ambele tipuri presupun demnitatea unei dispoziții morale, care se dezvăluie în mânia nobilă a lui Juvenal și Persia, și prudența unui spirit pătrunzător, capabil să cântărească împrejurările și evenimentele în legătură cu generalul: la urma urmei, cea mai desăvârșită acțiune a satira are rădăcinile în contrastul dintre general și particular Nu trebuie să fie surprinzător că în Germania oamenii care reprezintă ei înșiși caricaturi sau produse ale epocii lor simt o mâncărime care îi obligă să zgârie pe hârtie cu un stilou grosier pozele satirice ale epocii; aceasta nu este mai surprinzătoare decât, să zicem, împrejurarea că, în general, oamenii care nu cunosc nici realitatea, nici vreun obiect din această lume se imaginează capabili de poezie și formele ei cele mai nobile În ceea ce privește satira comică, grecii aveau proprii lor reprezentanți pentru ea sub forma unor creaturi de natură jumătate animală, jumătate umană; cel mai probabil, numele satirei a venit de la ei Se știe că Eschil a scris și drame satirice, așa cum a făcut mai târziu Euripide Stilul de satiră comică este, parcă, determinat de această origine Dacă satira serioasă pedepsește nurcile, în special viciul care este îndrăzneț și bazat pe forță, atunci satira comică, dimpotrivă, ar trebui, pe cât posibil, să îndepărteze atât vinovăția, cât și meritul din obiectele descrise, ar trebui să se străduiască să le prezinte ca fiind complet slabe voit, ce sunt satiri şi fauni Nepolitica, combinată cu răutatea și răutatea, excită doar dezgust și dezgust și, prin urmare, nu poate fi niciodată subiectul unei dispoziții poetice Ea devine numai în cazul retragerii complete a oricărei modificări umane și complete, în care ea apare pur comică, fără sentimente jignitoare și, în același timp, își reduce subiectul imaginii la maxim Aceasta completează cercul formelor epice raționale Acum ne rămâne doar să vorbim despre epopeea modernă sau romantică și să o considerăm și în mostre separate Pe cât posibil, am conturat deja antiteza dintre antic și romantic în termeni generali și, din moment ce noile forme includ întotdeauna mai mult sau mai puțin iraționalul, cred că în analiza epopeeei romantice cel mai bine este să o analizăm în principal din punct de vedere istoric, arătând în acelaşi timp cât de opusă şi în ce fel coincide cu epopeea antică În conformitate cu planul meu de a caracteriza poezia de către cei mai importanți reprezentanți ai săi, îmi încep imediat analiza cu Ariosto La urma urmei, fără îndoială, op este creatorul celei mai rele și mai diferite epopee noi Predecesorii săi, în special Boiardo și alții, pot fi ignorați pentru că, chiar dacă erau pe drumul cel bun, au ajuns totuși la perfecțiune și s-au dovedit a fi scriitori plictisitori și grei „Ierusalimul eliberat” de Tasso după Ariosto este, fără îndoială, mai mult o manifestare a unui suflet frumos care tinde spre puritate decât poezie obiectivă; Bunătatea este prezentată în PvM într-un mod excepțional de limitat, ca ceva cast, catolic Este puțin probabil ca chiar și un francez să ceară ca numele „Gepriada” să fie numit Ariosto are o lume mitologică bine-cunoscută în care se poate mișca Curtea lui Carol cel Mare este Olimpul lui Jupiter al vremurilor cavalerești Poveștile celor doisprezece paladini erau omniprezente și aparțineau în mod egal tuturor popoarelor înalt educate - spanioli, italieni, francezi, germani, englezi Totul miraculos a venit din creștinism și, după ce a intrat în contact cu manifestările curajului unei epoci ulterioare, s-a dezvoltat cufundat în lumea romantismului Pe acest pământ mai recunoscător, poetul putea dispune după cum îi plăcea - să vadă, să decoreze Toate mijloacele i-au fost la dispoziție, avea curaj, dragoste, magie; mai presus de toate acestea, a avut opoziţia dintre Orient şi Occident şi diverse religii Dacă în lumea nouă individul sau subiectul este în general dezvăluit într-o măsură mai mare, atunci acest lucru ar fi trebuit să se întâmple în epopee, astfel încât epopeea și-a pierdut obiectivitatea absolută a epopeei antice și poate fi comparată doar cu aceasta din urmă ca negarea sa completă; la urma urmei, Ariosto și-a modificat și materialul adăugându-i o cantitate semnificativă de reflecție și capriciu Dacă caracterul de bază al romanticului constă în general în amestecarea seriosului cu gluma, atunci trebuie să recunoaștem seriozitatea lui, întrucât, pe de altă parte, viclenia lui, ca să spunem așa, înlocuiește indiferența și indiferența poetului din stilul epic Datorită acestui fapt, Ariosto și-a stăpânit complet subiectul Poemul său este cel mai apropiat de conceptul epopeei antice prin faptul că nu are nici un început definit, nici un sfârșit definit, dar se dovedește a fi o bucată decupată din lumea lui, care este ușor de imaginat ca fiind început mai devreme și ușor de imaginat continua mai departe (Denunțarea acestui lucru în comparație cu compoziția artificială a lui Tasso de către critici nerezonabili Desigur, în Tasso totul este mai uniform croit, deci nu există pericolul de a se pierde Poezia lui Ariosto seamănă cu o grădină labirint, în care este plăcută și nu e înfricoșător să te pierzi ) Un alt punct de contact este acesta: eroul nu atrage atenția, el este adesea complet îndepărtat de pe scenă, ci mai degrabă, există în general mai mulți eroi aici Dacă vrem să păstrăm o anumită certitudine în acest gen, atunci povestea unui erou care suferă tot felul de nenorociri precum Oberonul lui Wieland se va dovedi a fi doar o biografie romantică, uneori sentimentală în versuri, adică atât o adevărată epopee, cât și un roman adevărat (acesta din urmă trebuie să fie scris în proză) Cum deja m-am răzbunat, conceptul de miraculos este o nouă adăugare la epopee Deja vorbește despre Aristotel uae jiaaxov în epopeea homerică; totuși, pentru el are un sens complet diferit față de miraculosul timpurilor moderne și anume, în general înseamnă doar ieșit din comun (mai multe despre asta când ne gândim la drama) Lui Homer îi lipsește miraculosul Totul este firesc la el, pentru că și zeii lui sunt naturali Miraculosul dezvăluie lupta dintre poezie și proză; miraculosul este miraculos numai în contrast cu proza și în lumea celor divizați Dacă vă rog, totul este miraculos în Homer, dar tocmai de aceea nu există nimic miraculos Doar Ariosto singur a fost într-adevăr admirabil capabil să-și transforme minunile în ceva firesc, cu ușurința sa, ironia și prezentarea uneori complet lipsită de artă El este cel mai puțin acceptabil acolo unde stilul lui este complet uscat Dar, trecând din aceste părți separate în altele, impregnat de toată grația și strălucirea bogatei sale imaginații, începe să deseneze cu ajutorul contrastelor și combinațiilor de materiale care sunt caracteristice poeziei romantice; se poate spune în sensul cel mai precis că el este pictor, pentru că totul în el este vopsea vie, o imagine vie, în mișcare; contururile sale uneori dispar, alteori ies în evidență clar, opa pare întotdeauna a fi ceva mai mult decât un amestec pestriț de părți ale întregului; într-o astfel de confuzie nu există nicio expresie a unei continuităţi adecvate chiar şi în sfera sa limitată Strict vorbind, experiența lui Ariosto este limitată de granițele naționale și superficială, dacă o comparăm cu ideea înaltă a unei noi epopee, care, ca și a lui Homer, nu este opera unei întregi epoci, a unui întreg popor, de (neapărat) o persoană individuală; o astfel de epopee va avea întotdeauna un alt caracter și într-un mod diferit trebuie să poată realiza antichitatea și obiectivitatea Dar farmecul unei minți limpezi și plinătatea inepuizabilă de distracție și umor netezește limitările poeziei Ariosto nu are grămezi, trăsăturile nobile sunt bine distribuite și, asemenea coloanelor, susțin o structură aerisită Angelica - frumoasa Elena, subiectul discordiei printre paladini; din cauza ei a izbucnit războiul troian Orlando, ca și Ahile, apare rar pe scenă; există n Paris, care comerciantul, neavand merite si virtuti deosebite, ia frumusetea cunoscuta lui Meda Desigur, aceasta comparatie nu poate fi luata prea in serios Cea mai bună imagine a poetului, concepută, desigur, romantic și subtil, este Bradamante, care se îmbracă în armură și pleacă în aventuri de dragul iubitului ei; curajul ei este un element al miraculosului, iar dragostea ei pentru natural, astfel încât atrăgătorul (das Liebenswerte) predomină În plus, este creștină; dimpotrivă, într-o altă imagine a unei femei din Orient, curajul este dat într-o formă mai degrabă curajoasă decât victorioasă Orlando și Rinaldo reprezintă, de asemenea, un contrast puternic între cultural și necult Într-o mare de episoade (să vorbim și despre asta) și aventuri, multe personaje fie dispar, fie reapar, iar aceste fețe sunt întotdeauna distinse și nu se contopesc unele cu altele Episoadele de aici se dovedesc a fi nuvele pe care poetul le împletește, așa cum face Cervantes în romanul său; au fie un conținut foarte înduioșător și patetic, fie un conținut jucăuș, iar poetul se dă mereu deoparte, de parcă nimic nu s-ar fi întâmplat Dacă introduce un element de reflecție, acesta nu durează niciodată mult, dar totul merge imediat înainte și un nou orizont se deschide în fața lui Proporționalitatea și identitatea spiritului acestui gen de poezie sunt exprimate și în exterior cu ajutorul celei mai omogene forme de versificare din noua poezie - strofele A respinge această formă, așa cum a făcut Wieland, înseamnă a respinge forma de romantic epic Principalele trăsături ale epopeei romantice, sau poemului cavaleresc, relevate în caracterizarea lui Ariosto, sunt suficiente pentru a arăta diferența și opoziția acestei epopee în comparație cu cea antică Putem exprima esența acestei epopee astfel: în materialul ei este epic, adică materialul [său] este mai mult sau mai puțin universal, dar în forma sa este subiectivă, iar individualitatea poetului joacă aici un rol mult mai mare, nu numai datorită faptului că poetul reflectă invariabil asupra evenimentului pe care îl întrece vorbește, dar și datorită construcției întregului, care nu decurge din obiectul însuși; fiind creaţia poetului însuşi, această construcţie nu prezintă altă frumuseţe decât frumuseţea arbitrarului Materialul epopeei romantice se aseamănă în sine cu o pădure virgină plină de imagini ciudate, cu un labirint pentru care nu există alt fir călăuzitor, cu excepția capriciului și capriciului poetului Numai de aici putem concluziona că epopeea romantică nu este nici cea mai înaltă, nici singura formă în care acest gen (mai exact epopeea) poate exista deloc în lumea nouă În epopeea romantică, în cadrul propriului gen, există din nou opusul Tocmai dacă epopeea în general se dovedește a fi universală în materie, dar individuală în formă, atunci este posibil să se prevadă dinainte o altă formă adecvată în care, pe un material mai particular sau mai limitat, se realizează o imagine care este mai în general semnificativă și, parcă, mai indiferentă Romanul se dovedește a fi o astfel de formă; Deja prin faptul că i-am atribuit acest loc anume, la acel moment i-am determinat și natura În orice caz, materialul epopeei romantice poate fi numit doar relativ universal, deoarece necesită întotdeauna ca subiectul să se transfere pe un teren fantastic, ceea ce epopeea antică nu face Totuși, tocmai pentru că materialul cere ceva de la subiect - hoți, pasiuni, pastroepia fantastică - poetul trebuie să aducă ceva din sine; astfel, preponderența pe care materialul o dobândește în sensul universalității este în același timp eliminată de poet în reprezentare Pentru a scăpa de această necesitate și a se apropia de imaginea obiectivă, nu-i mai rămâne deci decât să abandoneze universalitatea materialului și să o caute în formă Întreaga mitologie a poeziei cavalerești se bazează pe miraculos, adică pe o lume divizată Această împărțire trece neapărat în imagine, căci pentru ca miraculosul să apară ca atare, poetul însuși trebuie să fie în acea lume în care se săvârșește miraculosul strălucește ca un miracol Astfel, dacă poetul dorește cu adevărat să se identifice cu materia sa și să se predea ei în mod indivizibil, atunci există un singur mijloc pentru aceasta: ca individul, la fel ca în lumea nouă în general, să acționeze aici (în construcția roman) ca mijloc și investesc rezultatul unei întregi vieți și spirit în ficțiunile lor, care, cu cât sunt mai înalte, cu atât dobândesc puterea mitologiei Așa se naște romanul și nu ezit să-l așez deasupra epopeei cavalerești în acest sens, cu rezerva, desigur, că a tot ceea ce se numește roman, doar o foarte mică parte a atins acea obiectivitate a formei, care o face mai aproape de o adevărată epopee în comparație cu epopeea cavalerească Deja din condiția expresivă restrictivă că romanul poate fi obiectiv și general valabil doar grație formei de prezentare, devine clar în ce măsură nu poate aborda decât epic Epopeea, prin însăși natura sa, este o acțiune nelimitată: o astfel de acțiune, de fapt, nu are început și se duce la infinit După cum s-a spus deja, romanul este limitat de subiectul descrierii sale, dar în acest fel abordează drama, care este o acțiune limitată și de sine stătătoare În acest sens, ar fi posibil să se caracterizeze romanul ca o combinație de epopee și dramă, adică în sensul că îmbină proprietățile ambelor genuri Și în acest moment, arta modernă în ansamblu este mai aproape de pictură și de tărâmul culorilor, în timp ce epoca plastică, sau tărâmul formelor, a delimitat strict totul Noua artă nu are pentru o formă obiectivă de expunere o dimensiune atât de omogenă, plutind între contrarii, precum hexametrul în arta antică; toți contoarele noi sunt mult mai individuale și sunt reduse la un anumit ton, umbră, dispoziție etc Dimensiunea cea mai uniformă a noului timp sunt strofele, dar nu au acea vizibilitate a inspirației directe și a dependenței de dezvoltarea complot, pe care îl are hexametrul, deja pentru că nu este monoton, ci împărțind pe strofe metru, care, având în vedere acest lucru, este în general mai artificial și este mai degrabă opera unui poet decât forma obiectului înfățișat Astfel, romanul, care încearcă, cu o materie mai restrânsă, să atingă obiectivitatea epopeei în formă, nu mai rămâne decât proză, iar proza este cea mai înaltă nedistingere; în acest caz, proza este luată în forma sa cea mai perfectă, unde este însoțită de un ritm imperceptibil și de o construcție ordonată a perioadelor, nu la fel de inteligibile pentru ureche precum metrul ritmic al versului, dar în același timp lipsită de urmă de constrângere și, prin urmare, necesită cea mai atentă prelucrare Oricine nu simte acest ritm al prozei în Don Quijote și Wilhelm Meister, desigur, nu poate fi învățat acest lucru Asemenea dicției epice, această proză, sau mai bine zis acest stil al romanului, are dreptul să zăbovească, să se răspândească, să afecteze tot, chiar și cel mai mic lucru, care iese în cale, dar trebuie să fie schimbată și cu diverse podoabe, mai ales pentru ornamente verbale goale, pentru aceasta se învecinează direct cu cel mai insuportabil rău – cu așa-zisa proză poetică Întrucât romanul nu poate fi dramatic și totuși, pe de altă parte, trebuie să atingă obiectivitatea epicului sub formă de expunere, atunci cea mai frumoasă și potrivită formă a romanului va fi neapărat forma narativă Romanul cu litere este format în întregime din pasaje lirice, care în ansamblu se transformă în dramatice, în legătură cu care se pierde caracterul epic Întrucât, din punct de vedere al formei de expunere, romanul trebuie să se alăture epopeei în cel mai apropiat mod posibil, și totuși în el materialul este livrat, de fapt, printr-o intriga limitată, poetul, în comparație cu autorul epopeei poem, trebuie să înlocuiască semnificația epică universală cu o indiferență relativ și mai mare față de subiectul central sau față de erou Prin urmare, nu trebuie să se agațe prea tenace de eroul său; cu atât mai puţin ar trebui să-i subordoneze totul în munca sa Deoarece limitatul este luat doar pentru a arăta absolutul sub forma unei imagini, eroul este deja parcă, în natura sa, are mai degrabă un caracter simbolic decât personal; așa ar trebui să fie op într-un roman, pentru ca totul să fie ușor legat de el, astfel încât să devină un nume colectiv, un baldric în jurul unui snop întreg Indiferența are dreptul să meargă atât de departe încât se poate transforma chiar în ironie asupra erouului; căci ironia este singura formă în care ceea ce vine sau ar trebui să vină de la subiect este separat și obiectivat de acesta în modul cel mai definit Astfel, imperfecțiunea în acest sens nu poate dăuna în niciun fel muntelui; dimpotrivă, o perfecțiune imaginară va distruge romanul Aceasta include și observația despre capacitatea eroului de a încetini narațiunea, pe care Goethe în „Wilhelm Meister” o pune cu o ironie deosebită în gura eroului însuși epopee, atunci el trebuie să pună această forță, care împiedică dezvoltarea rapidă a acțiunea, în obiect, adică în eroul însuși Acesta este sensul cuvintelor lui Goethe când, în același loc în Wilhelm Meister, el spune: într-un roman, stările și evenimentele ar trebui prezentate în principal; într-o dramă, personajele și acțiunile Primele sunt limitate doar de un anumit timp și situație, sunt mai puțin constante decât caracterul; caracterul tinde mai direct spre acțiune și finalizare decât gândurile, iar acțiunile sunt mai decisive decât evenimentele; Mă refer la o acțiune în care pornește dintr-un caracter hotărât și puternic și necesită o anumită perfecțiune a acestuia din urmă atât în bine, cât și în rău Desigur, acest lucru nu trebuie înțeles ca o negație completă a energiei din erou, iar cea mai reușită combinație va rămâne întotdeauna cea dată în Don Quijote, unde un act izvorât din caracter devine un eveniment pentru erou datorită mediului și circumstanțe Romanul trebuie să fie o oglindă a lumii, cel puțin o oglindă a epocii sale și, prin urmare, o mitologie privată Ar trebui să încline spre contemplare clară, calmă și să evoce participarea la toate; orice parte roman, fiecare cuvânt ar trebui să fie parcă auriu, ar trebui inclus în metrul cel mai interior de ordin superior, atâta timp cât nu există un ritm exterior Prin urmare, un roman nu poate fi decât rodul unui spirit pe deplin matur, la fel cum tradiția antică îl înfățișează invariabil pe Homer ca pe un bătrân Romanul este, parcă, clarificarea finală a spiritului, datorită căreia se întoarce în sine și își transformă din nou viața și dezvoltarea într-o floare; reprezintă un ac, dar un fruct încununat cu flori Romanul, atingând totul într-o persoană, trebuie să pună în mișcare și pasiunea; i se îngăduie cea mai mare tragedie, precum și comedia, dar cu condiția ca poetul însuși să rămână neafectat nici de una, nici de alta Am subliniat deja, în legătură cu epopeea, că accidentalul este permis în ea; romanul are un drept și mai mare de a dispune de toate mijloacele la propria discreție: de a introduce surpriza, complicația și întâmplarea; Desigur, nu totul ar trebui să fie hotărât întâmplător, altfel imaginea scurtă a vieții va fi înlocuită cu un principiu bizar, unilateral (Pe de altă parte, dacă romanul are dreptul de a împrumuta din epopee un element de hazard în evenimente, atunci principiul destinului conținut în el datorită tendinței sale spre dramatism este și el prea unilateral și în același timp prea dur pentru natura mai largă și mai flexibilă a romanului Caracterul este, de asemenea, o necesitate care poate deveni soarta unei persoane, prin urmare, în roman, caracterul și șansa trebuie să meargă mână în mână, iar în această poziție unul față de celălalt, se dezvăluie în principal înțelepciunea și ingeniozitatea poetului Romanul, datorită afinității sale strânse cu drama, se bazează mai mult pe contrarii decât pe epopee, prin urmare, opera ar trebui să folosească acest opus în principal în scopuri de ironie și pentru reprezentarea pitorească, ca acea imagine din Don Quijote, în care Don Quijote Quijote și Cardepio, stând în pădure unul împotriva celuilalt, își exprimă destul de inteligent simpatia unul față de celălalt, până când nebunia unuia nu trezește nebunia celuilalt Deci, în general, romanul are dreptul să lupte spre pitoresc, pentru că aceasta poate fi numită, în general, un anumit tip de dramă, dar trecătoare Este de la sine înțeles că această latură picturală trebuie să aibă întotdeauna o anumită compoziție, trebuie să fie legată de suflet, obiceiuri, popoare, evenimente Ce poate fi mai pitoresc în acest sens decât apariția Marcellei în Don Quijote în vârful unei stânci, când la poalele acesteia îl îngroapă pe ciobanul căruia dragostea pentru ea i-a luat viața? Acolo unde pământul poemului nu favorizează pitorescul, poetul trebuie să-l creeze, ca Goethe în Wilhelm Meister; Mignon, harpist, casa unchiului - toată invenția lui Ar trebui luat tot ce se găsește romantic în drepturi; aventurile nu trebuie neglijate dacă pot servi scopurilor simbolismului Realitatea cotidiană trebuie reprodusă pentru a deveni subiect de ironie și un fel de opoziție Despărțirea evenimentelor reprezintă un alt secret al artei Ele trebuie așezate cu înțelepciune, iar în cazul în care spre final fluxul se extinde și planul se dezvăluie;! în toată splendoarea ei, evenimentele, însă, nu trebuie să se adune nicăieri una peste alta, să nu se înghesuie, să nu se grăbească Toate așa-numitele episoade trebuie fie să aparțină esenței întregului, să fie conectate organic cu acesta (Siorata), să nu fie atașate de ele cu scopul exclusiv de a vorbi despre asta și aceea, fie trebuie introduse complet independent, ca nuvelele , la care nu există obiecții Nu putem intra în considerarea tuturor genurilor subordonate separat, voi remarca doar în treacăt că nuvela este un roman dezvoltat în direcție lirică, precum ceea ce este o elegie în raport cu epicul; aceasta este o poveste care servește la înfățișarea simbolică a unei stări subiective sau a unui anumit adevăr, a unui sentiment aparte În jurul unui fel de nucleu de lumină – un fel de focalizare care nu absoarbe nimic și atrage cu putere totul în fluxul său – în general vorbind, întreaga mișcare progresivă a romanului trebuie organizată nu este capabil Un erou care, la fel ca Ulise, învinge la întoarcerea în patria sa o serie de nenorociri și diverse dezastre, ne stârnește surprinderea, îl urmăm de bunăvoie, și nu prezintă niciun interes tragic pentru noi, pentru că acestor dezastre li se poate rezista la fel forță, adică forța fizică sau rațiunea și inteligența Dar nici o astfel de nenorocire care nu poate fi ajutată prin mijloacele de care dispune o persoană, precum o boală incurabilă, pierderea bunurilor etc , nu are nici un interes tragic, căci rămâne doar fizic; căci a îndura cu răbdare inevitabilul este doar o acțiune subordonată și care nu depășește limitele necesității acțiunii libertății Aristotel citează în Poetica următoarele cazuri de vicisitudine ale sorții: ) când un om drept dintr-o stare fericită cade în nenorocire, el notează foarte corect că aceasta nu provoacă nici teamă, nici compasiune, ci doar indignare și, prin urmare, este nepotrivit ca material pentru tragedie; ) când o persoană rea trece de la nenorocire la fericire; este cel mai puțin tragic; ) când răufăcătorii notorii și persoanele vicioase trec de la fericire la nenorocire Un astfel de curs al evenimentelor ar fi putut afecta sentimentul de filantropie, dar nu ar fi putut evoca nici compasiune, nici groază Așadar, rămâne doar cazul de mijloc, când subiectul tragediei este o astfel de persoană care, nedistinsă în mod deosebit nici prin virtute, nici prin dreptate, este supusă nenorocirii nu din cauza viciilor și crimelor sale, ci din cauza erorii; în acelaşi timp, cel căruia îi revine la sorţi aparţine celor care s-au bucurat de o mare fericire şi respect, precum Oedip, Tieste etc La aceasta Aristotel adaugă că în legătură cu aceasta, în acum – la vremea lui – cele mai bune tragedii se limitează la soarta câtorva generații, de exemplu, Oedip, Orestes, Fiesta, Telephos și cei care fie au trebuit să îndure, fie să facă ceva groaznic Aristotel a considerat atât poezia, cât și mai ales tragedia din punctul de vedere al rațiunii, mai degrabă decât din punctul de vedere al rațiunii Din acest punct de vedere, el este perfect F-V- Schelling a descris singurul caz suprem de tragedie Cu toate acestea, chiar acest caz are o semnificație și mai mare în toate exemplele pe care le dă Acest sens este că persoana tragică este în mod necesar vinovată de o anumită infracțiune (și cu cât mai multă vinovăție, cum ar fi vinovăția lui Oedip, cu atât mai tragică sau confuză) Aceasta este cea mai mare nenorocire dintre toate posibile: fără vinovăție reală, să fii vinovat după voința împrejurărilor Deci, este necesar ca vinovăția însăși, la rândul ei, să fie o necesitate și să fie săvârșită nu ca urmare a unei greșeli, așa cum spunea Aristotel, ci prin voința sorții, inevitabilitatea sorții sau răzbunarea zeilor Aceasta este vina lui Oedip Oracolul îi prezice lui Laius că este sortit să moară din mâinile propriului său fiu, născut din Iocasta Înainte să se nască fiul, după trei zile i-au legat picioarele și l-au aruncat în munții de nepătruns Un păstor din munți găsește un copil sau îl primește din mâinile unui sclav din casa lui Lai Îl aduce pe copil în casa lui Polybus, unul dintre cei mai nobili locuitori ai Corintului, unde copilul, din cauza picioarelor umflate, primește numele Oedip Când Oedip a devenit deja tânăr, el fuge din casa părintească imaginară din cauza nebuniei obscure ale unei persoane care l-a numit ticălos în timpul unei băuturi; în Delphi, întrebând oracolul despre originea sa, Oedip nu primește un răspuns la această întrebare, dar i se prevede că va intra în coabitare cu propria sa mamă, va concepe urmași urâți și insuportabili pentru oameni și va ucide propriul tată Auzind acest lucru, pentru a-și evita soarta, Oedip paveki părăsește Corintul și decide să fugă acolo unde nu va putea să comită niciodată crimele care i-au fost prezise În timpul zborului său, el se întâlnește cu Lai însuși, fără să știe că acesta este Lai și regele Tebei, și îl ucide într-o luptă În drum spre Teba, el eliberează țara de monstrul - Sfinxul și vine în oraș, unde s-a decis ca ucigașul acestui Sfinx să fie rege și să-l ia pe Iocasta ca soție Astfel, într-un mod necunoscut lui Oedip însuși, soarta lui este împlinită: se căsătorește cu mama sa și dă naștere unei familii nefericite de fii și fiice Fedra are o soartă asemănătoare, dar nu chiar aceeași, care, din cauza urii lui Venus față de felul ei (o ură răspândită încă de pe vremea Fedrei), se îndrăgostește de Hippolytus Astfel, vedem că lupta dintre libertate și necesitate are loc cu adevărat numai acolo unde necesitatea învinge voința însăși și libertatea este contestată în propria sa sferă În loc să realizeze că un astfel de raport este singurul cu adevărat tragic și că niciun altul nu poate fi comparat cu el, unde nenorocirea nu ar fi înrădăcinată în voință și nu în libertate însăși, ei au pus întrebarea cum ar putea grecii să îndure aceste teribile contradicții în tragediile lor Soarta predetermină o persoană la vinovăție și crimă; acest om, ca și Oedip, poate intra într-o luptă împotriva sorții pentru a evita vinovăția și totuși poate suferi o pedeapsă teribilă pentru o crimă care a fost o chestiune de soartă S-a pus întrebarea: nu este aceasta o contradicție strigătoare și de ce au obținut totuși grecii o asemenea frumusețe în tragediile lor? — Răspunsul la această întrebare este următorul: s-a dovedit că o adevărată luptă între libertate şi necesitate nu poate avea loc decât în cazul de mai sus, când cel vinovat devine infractor din cauza sorţii Chiar dacă cel vinovat s-a supus doar soartei atotputernice, totuși pedeapsa era necesară pentru a arăta triumful libertății; aceasta recunoștea drepturile libertății, onoarea care i se cuvenea Eroul trebuia să lupte împotriva destinului, altfel nu ar exista deloc luptă, nu ar exista nicio descoperire a libertății; eroul trebuia învins în ceea ce este supus necesității; dar, nevrând să permită ca necesitatea să fie biruitoare, fără a fi în același timp învins, eroul a trebuit să ispășească de bunăvoie această vinovăție predeterminată de soartă Acesta este cel mai mare gând și cea mai înaltă victorie a libertății - a suporta de bunăvoie și pedeapsa pentru o crimă inevitabilă, pentru a dovedi tocmai această libertate prin însăși pierderea libertății și a pieri, declarându-și liberul arbitru * Acesta este sensul interior al tragediei grecești, așa cum tocmai am lămurit și așa cum am arătat deja în Scrisorile despre dogmatism și critică, spunea Aristotel, purificat ° Libertatea ca exclusiv specială nu poate fi stabilă; o asemenea stabilitate este posibilă numai în măsura în care se ridică la universalitate și, ridicându-se astfel deasupra consecințelor vinovăției, intră într-o alianță cu necesitatea; şi întrucât nu poate scăpa de inevitabil, se supune de bună voie acţiunii sale Afirm că doar acesta este elementul cu adevărat tragic al tragediei Nu este vorba despre sfârșitul nefericit Cum se poate numi sfârșitul nefericit dacă, de exemplu, eroul renunță de bună voie la viața sa, neputând trăi mai demn, sau dacă aduce asupra lui alte consecințe ale vinovăției sale nevinovate, ca Oedip în Sofocle, care face să nu se calmeze până nu va dezvălui toate complicațiile teribile și nu va afla pe deplin întreaga soartă formidabilă? Cum se poate numi nefericit pe cineva care este atât de perfect și a renunțat la fericire și la nefericire în egală măsură, care se află într-o asemenea stare de spirit când nu există nici una, nici alta pentru el? Nefericirea există doar atâta timp cât voința necesității nu și-a spus cuvântul și nu este revelată De îndată ce eroul însuși a clarificat totul pentru el însuși și soarta lui a devenit evidentă, nu mai există îndoieli pentru el sau cel puțin nu ar trebui să mai existe îndoieli pentru el și tocmai în momentul celei mai mari suferințe a lui, trece spre cea mai înaltă eliberare și către cea mai înaltă impasibilitate Din acel moment, forţa irezistibilă a sorţii, care părea a fi o mărime absolută, se dovedeşte acum a fi doar o mărime relativă; căci această forță este biruită de voință și devine un simbol al structurii absolut mari, adică sublime, a sufletului Prin urmare, o acțiune tragică nu este niciodată înrădăcinată exclusiv sau direct în ceea ce se numește în mod obișnuit un final nefericit Tragedia se poate încheia cu un sentiment de împăcare completă nu numai cu soarta, ci chiar și cu viața, așa cum, de exemplu, se împacă Oreste în Eumenidele lui Eschil Și Oreste a fost predestinat crimei și de soarta și voința unuia dintre zei, și anume Apollo, dar această absență a vinovăției nu elimină pedeapsa; Oreste fuge din casa părintească și descoperă imediat Eumenidele, care îl urmăresc până la templul sacru al lui Apollo, unde visul lor trezește umbra Clitemnstrei Vinovația lui Oreste poate fi înlăturată doar printr-o ispășire reală La fel, în Areopag, la care îl trimite Apollo și în fața căruia el însuși îl apără: i se acordă același număr de voturi în ambele urne, astfel încât pentru starea morală să se respecte egalitatea necesității și libertății Oreste eliberează doar o pietricică albă, aruncată de Palas în urna îndreptăţirii, dar numai cu condiţia ca zeiţele şi soarta şi nevoile să se împace, răzbunătoarea Erinnias, care de atunci sunt onorate ca forţe divine de către atenieni şi care sunt chiar în orașul Atena împotriva cetății unde domnește ea, dăruiește un templu Grecii în tragediile lor căutau tocmai un astfel de echilibru între dreptate și umanitate, necesitate și libertate, fără de care să nu-și poată satisface sentimentele morale; și chiar în acest echilibru și-a găsit expresia cea mai înaltă morală Acest echilibru este elementul principal în tragedie Dacă o infracțiune deliberată, voluntară este pedepsită, nu va fi tragică După cum s-a spus deja, faptul că o persoană nevinovată devine de acum înainte inevitabil vinovat prin voința sorții este în sine cea mai mare nenorocire imaginabilă; dar faptul că acest nevinovat-vinovat acceptă de bunăvoie pedeapsa este un moment sublim în tragedie, numai prin aceasta libertatea se transfigura într-o identitate superioară cu necesitate După această definire a esenței și a adevăratului subiect al tragediei, trebuie să ne ocupăm ulterior de construcția internă a tragediei și apoi de forma sa externă În tragedie, opusul libertății este necesitatea; de aici rezultă direct că în tragedie nu există absolut loc pentru întâmplare Căci chiar și libertatea, în măsura în care ea provoacă prin acțiunile sale împletirea consecințelor, apare totuși în această privință ca silită de soartă Poate părea un accident faptul că Oedip l-a întâlnit pe Laius într-un anumit loc, dar din cursul evenimentelor vedem că acest caz a fost necesar pentru ca dictatele sorții să se adeverească Întrucât, însă, necesitatea acestei șanse poate fi văzută doar în desfășurarea evenimentelor, șansa, de fapt, nu face parte din tragedie și se retrage în trecut Totuși, tocmai din cauza acestei preziceri, tot ceea ce, ca și în Oedip, se referă la împlinirea a ceea ce a fost predeterminat de primul oracol, pare necesar în lumina unei necesități superioare În ceea ce privește acele acțiuni de libertate care urmează loviturilor izbucnite ale sorții, ele nu sunt întâmplătoare tocmai pentru că provin din libertatea absolută, iar libertatea absolută este ea însăși o necesitate absolută Orice necesitate empirică este o necesitate doar în sens empiric, dar în sine este un accident, motiv pentru care adevărata tragedie nu poate fi bazată pe necesitatea empirică Tot ceea ce este necesar în sens empiric este astfel numai pentru că există altceva, datorită căruia primul este posibil, dar acest altul nu este necesar în sine, ci din nou prin celălalt Necesitatea empirică nu ar elimina șansa În tragedie apare doar necesitatea absolută, iar din punct de vedere empiric o asemenea necesitate este mai mult de neînțeles decât de înțeles Întrucât, pentru a satisface cerințele înțelegerii, necesitatea empirică este introdusă în succesiunea evenimentelor, această necesitate, din nou, nu trebuie interpretată empiric, ci doar în mod absolut cu înverşunare Necesitatea empirică trebuie să se manifeste ca un instrument al unei necesităţi superioare şi absolute Primul trebuie să arate în revelație ceea ce sa întâmplat deja în cel de-al doilea Aceasta include și așa-numita motivație, care constă în indicarea necesității sau motivului acțiunii în subiect și se produce în principal cu ajutorul unor mijloace externe Limitele acestei motivații sunt stabilite de cele spuse Dacă e vorba de a stabili necesitatea unei interpretări pur empirice a acesteia, atunci este cu totul inacceptabil, mai ales dacă poetul vrea să se condescende la o înțelegere grosolană din partea publicului Aici, arta motivației ar consta în înzestrarea eroului cu un caracter destul de larg, care nu determină nimic în mod absolut, de aceea, cu un astfel de caracter, orice motive se pot manifesta în orice fel Acesta este un mod direct de a prezenta eroul ca fiind slab, ca un jucărie al motivelor externe Un astfel de erou nu poate fi un erou tragic Caracterul eroului tragic trebuie să fie absolut în toate privințele, astfel încât exteriorul să fie doar material pentru el și nu poate exista nicio îndoială cu privire la modul în care va acționa Dacă nu există alte dictaturi ale destinului, atunci caracterul trebuie să fie destinul lui Oricare ar fi materialul exterior, acțiunea trebuie să vină întotdeauna de la eroul însuși În general, conform ideii foarte originale, conform chiar primului proiect al tragediei, acțiunea trebuie să fie dezvăluită și în această secțiune ca ceva unitar și stabil; este inacceptabil ca acesta să țese, mânat de motive eterogene Materia și flacăra trebuie combinate astfel încât întregul să continue să ardă de la sine Tragedia trebuie să înceapă cu o sinteză, cu un complot care poate fi rezolvat doar în modul în care este rezolvat, fără a lăsa de ales pentru toată dezvoltarea ulterioară Indiferent de legăturile intermediare pe care poetul le folosește pentru a duce acțiunea la încheierea ei, ele trebuie, în cele din urmă, să fie înrădăcinate în soartă, de care totul este determinat și să fie instrumentele sale Altfel, gândul va fi constant trece de la o regiune superioară la una inferioară și invers" Granițele unei opere dramatice în ceea ce privește ceea ce este posibil din punct de vedere moral în ea sunt determinate de ceea ce se numește fundamentul moral (Sitten) al tragediei Fără îndoială, acesta a fost înțeles inițial ca nivelul de dezvoltare morală a personajelor din această dramă, datorită căruia sunt excluse o serie de acțiuni în raport cu acestea, iar acțiunile realizate, dimpotrivă, par inevitabile Și aici, fără îndoială, prima cerință va fi cea prezentată și de Aristotel - ca personajele să fie nobile Este clar din afirmația lui Aristotel de mai sus despre singurul caz tragic sublim că el cere ca personajele să nu fie absolut ireproșabile, ci în general nobile și semnificative Să-ți imaginezi un criminal adevărat, chiar dacă cu un caracter remarcabil, ar fi posibil doar într-un alt caz tragic, când o persoană extrem de nedreptă cade în nenorocire Dintre tragediile antice care au ajuns până la noi, nu cunosc un singur astfel de exemplu; crima, când opo-ul este înfățișat într-o tragedie cu adevărat morală, este întotdeauna dezvăluită ca o concluzie anticipată de soartă Cu toate acestea, deja pe baza faptului că soarta este absentă printre autorii moderni, sau cel puțin nu poate îndeplini funcțiile pe care opa le-a îndeplinit printre antici, repet: deja din aceasta se poate vedea de ce autorii de mai târziu au decis adesea să înfățișeze mari crime fără eliminând nobilimea moravurilor și investind necesitatea crimei în puterea unei naturi nestăpânite, așa cum făcea adesea Shakespeare Deoarece tragedia greacă are un caracter în întregime moral și are rădăcini esențiale în moralitatea de ordin superior, nu poate fi vorba de ordinea ei morală inerentă, cel puțin în rezultatul final Integritatea imaginii cere ca gradele să fie respectate în obiceiurile tragediei; În special Sofocle a reușit, chiar și cu un număr mic de actori, nu numai să obțină cea mai puternică impresie în general, dar și oferă o imagine completă a moralei în limite atât de limitate Din punctul de vedere a ceea ce Aristotel numește [iaotbѵ, adică extraordinar, drama diferă într-un mod foarte semnificativ de opera epică Epopeea descrie o stare fericită, o lume nedivizată în care zeii și oamenii sunt una Aici, așa cum am spus deja, intervenția zeilor nu va fi un fel de minune, pentru că ei înșiși aparțin acestei lumi Drama are deja rădăcinile într-o lume mai mult sau mai puțin dezintegrată, cu necesitatea și libertatea opuse una cu cealaltă Aici apariția zeilor, așa cum se întâmplă în epopee, ar părea ceva miraculos Întrucât în dramă nu există accidente, dar totul trebuie să se dovedească necesar fie din exterior, fie din interior, zeii ar putea apărea în dramă doar în legătură cu propria lor necesitate inerentă, adică numai în măsura în care ei înșiși participă la acțiune sau în orice caz sunt implicați direct în acțiune, dar în niciun caz în scopul de a ajuta actorii, în special personajul principal, și în scopul de a le răni (ca în Iliada) La urma urmei, eroul tragediei este obligat singur să decidă rezultatul luptei; el trebuie să reziste testului numai din cauza măreţiei sale morale; atât eliberarea exterioară cât şi ajutorul pe care i-l pot oferi zeii sunt insuficiente în poziţia lui Situația lui poate fi rezolvată doar intern; dacă zeii, ca în „Eumenidele” lui Eschil, sunt un principiu de împăcare, atunci ei trebuie să se pună în condiții caracteristice omului; pot ierta sau salva numai în măsura în care refac echilibrul libertăţii şi necesităţii şi intră în negocieri cu zeităţile dreptăţii şi ale sorţii Dar în acest caz nu există nici un miracol în apariția lor; mântuirea și ajutorul pe care ei le oferă, ei nu le oferă ca zei, ci ei înșiși coborând la soarta omenească și supunându-se dreptului și necesității Când zeii din tragedie acționează ostil, ei înșiși se dovedesc a fi soarta; mai mult, aici nu acţionează personal, ci efectul lor ostil vie este exprimată prin necesitate internă în persoana care acționează, ca și în Fedra Așadar, a chema zeii în ajutor în tragedie pentru a finaliza acțiunea într-un mod pur extern, dar de fapt să o întrerupi în interior sau să o lași neterminată, ar însemna distrugerea întregii esențe a tragediei O nenorocire pe care zeii ca atare ar putea-o remedia prin propria lor intervenție nu este în sine o nenorocire cu adevărat tragică Dimpotrivă, dacă o astfel de nenorocire este prezentă, atunci zeii sunt neputincioși și, dacă totuși sunt chemați, atunci acesta este cazul numit „Deus ex machina”, pe care toată lumea îl consideră distructiv pentru esența tragediei Astfel, pentru a completa studiul construcției interne a tragediei cu această indicație, acțiunea trebuie finalizată nu numai exterior, ci și interior, în sufletul însuși, căci tulburarea interioară este ceea ce constă, de fapt, tragedia Numai din această reconciliere interioară ia naștere armonia necesară desăvârșirii Poeților răi li se pare că este suficient în exterior să încheie acțiunea care se desfășoară cu greu Este inacceptabil; la fel, să nu existe împăcare prin ceva străin, extraordinar, care nu stă în suflet și acțiune; la urma urmei, povara adevăratei destin nu poate fi atenuată de nimic, în afară de măreție, acceptare voluntară și înălțimi spirituale (Motivul principal al mântuirii este religia, ca în Oedip în Colon Cea mai înaltă iluminare este atunci când Dumnezeu îl cheamă: „Ascultă, Oedip, ascultă, de ce amâni?” Și apoi dispare din ochii muritorilor ) Trec acum la forma exterioară a tragediei Din conceptul însuși reiese clar că tragedia nu este o narațiune, ci într-adevăr o acțiune obiectivă, iar din aceasta, cu strictă necesitate, urmează și alte trăsături regulate ale formei exterioare Acțiunea, devenită subiect al narațiunii, trece prin gândire, acest element cel mai liber din natură, unde îndepărtatul intră în contact direct O acțiune care este dată într-o formă obiectivă, autentică este un obiect de contemplare și, prin urmare și se supune legile contemplației Dar acesta din urmă trebuie să fie continuu Prin urmare, continuitatea acțiunii este o proprietate necesară a oricărei drame raționale Odată cu o schimbare în această continuitate, trebuie să se schimbe și întreaga structură a dramei în același timp Prin urmare, desigur, ar fi o prostie să ne legăm de această lege a tragediei antice, observând continuitatea timpului acolo unde nu există nici măcar o asemănare îndepărtată în alte elemente ale tragediei, așa cum o vedem la francezi în piesele lor, care ei numesc tragedii, abuzând de acest nume Dar scena franceză nici măcar nu respectă această lege în tot ceea ce nu echivalează cu o simplă limitare, atâta timp cât autorul lasă să treacă timp între acțiuni Nerespectarea continuității acțiunii aici și, în același timp, străduința pentru ea în alte privințe înseamnă doar dezvăluirea neputinței și a incapacității de a desfășura o mare acțiune concentric, așa cum ar fi, în jurul unuia și aceluiași punct Dintre cele trei unități pe care le punctează Aristotel, principala este, de fapt, continuitatea timpului În ceea ce privește așa-numita unitate de loc, este suficient să o respectăm numai în măsura în care este necesară pentru continuitatea timpului; în acele câteva tragedii antice care au ajuns până la noi și, mai mult, în însuși Sofocle (adică în Aiax), există un exemplu de schimbare necesară a locului Continuitatea exterioară a acțiunii, care este proprietatea adevăratei tragedii, este doar o manifestare exterioară a continuității interne și a unității acțiunii în sine - orice ar putea obiecta criticii moderni de la un sentiment de evlavie falsă până la unitatea de timp neînțeleasă în piese franceze și la alte restricții Această unitate a acțiunii în sine poate fi observată numai dacă sunt eliminate accidentele acțiunii efective, care se produce empiric, și împrejurările care o însoțesc Adevărata desăvârșire plastică a dramei se realizează numai prin înfățișarea esenței, ca și cum ritmul pur al acțiunii, fără detalii în circumstanțe și fără a include ceea ce se întâmplă concomitent cu acțiunea principală În acest sens, corul tragediei grecești este cea mai bună și mai inspirată invenție a artei celei mai înalte Eu numesc corul o invenție înaltă, pentru că nu se complace cu senzualitatea crudă și, disociindu-se complet de înclinația vulgară de a înșela simțurile, ridică direct privitorul la sfera cea mai înaltă a artei adevărate și a reprezentării simbolice Este adevărat că corul unei tragedii grecești poate acționa în multe feluri, dar cel mai nobil mod de a acționa este că elimină accidentele mediului Este destul de firesc ca nici o singură acțiune să nu aibă loc fără ca alte persoane, care sunt inactive în raport cu acțiunea principală, să fie asociate cu aceasta, pe lângă cei direct implicați A-i lăsa să fie doar spectatori sau a-i încredința doar acțiuni auxiliare ar însemna a goli acțiunea, în timp ce aceasta ar trebui să fie fertilă și rodnică în fiecare punct, ca o plantă plină de flori Dacă acest neajuns trebuie înlăturat în mod realist, atunci tuturor acestor persoane auxiliare trebuie să li se atribuie un rol sau altul, iar întregului trebuie să li se acorde semnificația caracteristică ultimelor tragedii Recepția autorilor antici în acest caz este mai idealistă, mai simbolică Au transformat mediul într-un cor și i-au dat o adevărată, adică poetică, necesitate în tragediile lor Scopul corului a fost de a priva privitorul de experiențele sale - mișcările sufletului, participarea, gândurile, să nu-l lase singur nici măcar în această privință și astfel, cu ajutorul artei tuturor, să-l înlănțuiască la drama Funcția cea mai semnificativă a corului este reflecția obiectivată și personificată (reprăsentierte) care însoțește acțiunea Așa cum contemplarea liberă a celui teribil și jalnic în sine se ridică deasupra primului șoc de groază și întristare, tot așa corul din tragedie a fost, parcă, un mijloc invariabil de înmuiere și de împăcare, cu ajutorul căruia privitorul era condus la un mai mult contemplație calmă și a primit ușurare din senzația de durere, parcă prin faptul că a fost investit în obiect și prezentat în el deja într-o formă slăbită Deci, din însăși construcția corului, este clar că scopul său principal a fost să ofere tragediei o asemenea completitudine, datorită căreia concentrează totul în sine și, parcă, atrage până și gândul că se trezește în cercul său, de-a lungul cu mișcări spirituale și participarea însăși Corul era format nu dintr-una, ci mai multe persoane Dacă era format dintr-o singură persoană, atunci ar trebui fie să vorbească cu publicul; totuși, cei din urmă au fost cei care au fost nevoiți să rămână în afara jocului aici pentru a-și vedea propriul sentiment, parcă, obiectivat, sau cu el însuși, dar din nou nu a putut face asta, pentru că i-ar fi părut prea entuziasmat și asta ar fi fost contrar scopului lui Astfel, corul trebuia să fie format din mai multe persoane, reprezentând însă o singură persoană; în legătură cu aceasta se dezvăluie în mod clar caracterul în întregime simbolic al corului Corul nu a luat parte la acțiune ca atare La urma urmei, dacă el însuși ar fi personajul principal, nu și-ar putea îndeplini scopul - de a contribui la concentrarea spirituală a ascultătorilor Excepția, care pare să fie în Eumenidele lui Eschil, unde Eumenidele înșiși compun corul, este doar aparentă și, într-o anumită măsură, această trăsătură aparține acelei dispoziții morale înalte și inaccesibile, al cărei spirit pătrunde întreaga tragedie În fond, corul este într-o anumită privință gândirea obiectivată a spectatorilor înșiși și este unanim cu aceștia; astfel, Eschil crede că publicul este de partea dreptății și a dreptății În afară de acest caz, atitudinea corului este mai mult sau mai puțin nepasională Personajele vorbesc de parcă ar fi complet singure, fără martori Și aceasta dezvăluie și semnificația necondiționată simbolică a corului El, ca și ascultătorul, este confidentul ambelor părți și nu le trădează unul altuia Cu toate acestea, dacă operațiunea ia parte, atunci numai atunci mu că este imparțial, luând întotdeauna partea dreptății și a dreptății El cheamă la pace, încearcă să se calmeze, se plânge de nedreptate, îi sprijină pe cei asupriți sau își exprimă participarea la nenorocire cu o manifestare de dură compuncție (Prin această trăsătură de nepasiune și dezinteres a corului, se poate vedea cât de nereușită este imitația corului din Mireasa din Messina a lui Schiller ) Întrucât corul reprezintă o personalitate simbolică, tot ce este necesar pentru acțiune, dar care nu este conținut în el, poate fi transferat acestuia În felul acesta îl salvează pe poet de multe alte stânjeniri întâmplătoare Ultimii poeți, ca să spunem așa, înăbușă acțiunea cu povara mijloacelor pe care le folosesc pentru a pune acțiunea în mișcare În orice caz, mai au nevoie de un confident, consilierul eroului Și această nevoie este eliminată de cor, care, văzând necesarul și inevitabilul, precum și ceea ce poate fi evitat, acționează cu sfaturi, îndemnuri, încurajare, atunci când împrejurările o cer În cele din urmă, datoria grea a poeților timpurilor moderne - de a nu lăsa scena goală - dispare datorită refrenului Dacă noi, după ce am finalizat construcția tragediei în întregime din interior, trecem acum la manifestarea ei externă finală, atunci vom vedea că dintre cele trei forme de poezie, opa este singura care deschide subiectul din toate părțile și, prin urmare, în absolutitatea deplină, în timp ce epicul, ca și pictura, limitează ascultătorul cu un punct de vedere definit pentru fiecare caz individual, arătându-l invariabil în subiect doar atât cât dorește naratorul În fine, dintre toate aceste trei forme, drama este singura formă cu adevărat simbolică, tocmai pentru că nu desemnează pur și simplu obiecte, ci le pune chiar în fața ochilor tăi În consecință, între artele verbale, ea singură corespunde artei plastice și, ca întreg final, completează această latură a lumii artei, așa cum plasticul o completează pe cealaltă Despre Eschil, Sofocle, Euripide După ce am finalizat astfel, din motive cu totul generale, construcția esenței tragediei și a formelor sale interne și externe, trecem acum la o analiză a operelor autentice ale tragediei grecești și găsim corespondența lor deplină cu ceea ce se vede în tragedie dintr-un mod complet punct de vedere general; numai aici devin clare în întregime puritatea și caracterul rațional al artei grecești Aceeași amprentă se află și asupra epopeei grecești; dar, întrucât caracterul său rațional însuși permite mai multe șanse, nu totul în epopee poate fi dovedit cu atât de irefutabil și până la detalii ca în tragedia greacă, care poate fi considerată aproape ca o problemă geometrică sau aritmetică care admite o soluție fără rest din n fracții Esența epopeei este că nu are nici un început cert, nici un copeți Opusul este valabil în cazul tragediei Ceea ce se cere în ea este o soluție atât de pură, o închidere absolută, fără de care ceva ar rămâne nesatisfăcut Dacă îi comparăm pe cei trei tragediani greci, vom constata că Euripide trebuie aşezat separat de primii doi şi pentru o serie de consideraţii^ Esența adevăratelor tragedii ale lui Eschil și Sofocle este în întregime înrădăcinată în acel nivel moral superior care era caracteristic spiritului în viața epocii și orașului lor Elementul tragic din operele lor nu se reduce niciodată la o nenorocire pur externă; mai degrabă, necesitatea se manifestă aici într-o luptă directă cu voința însăși și se luptă cu ea în propria sa sferă Suferința lui Prometeu în Eschil nu stă în chinurile exterioare, ele sunt mult mai profunde: într-un sentiment intern de nedreptate și oprimare Suferința lui se manifestă nu sub forma smereniei – căci nu soarta, ci tirania noului conducător al zeilor îi provoacă această suferință – ea se manifestă prin încăpățânare, indignare; libertatea învinge aici necesitatea tocmai pentru că Prometeu, în sensul său de suferință personală, este totuși condus doar de o indignare generală împotriva stăpânirii insuportabile Jupiter Prometeu este prototipul celui mai mare personaj uman și, prin urmare, el este adevăratul prototip al tragediei Am subliniat deja puritatea morală și măreția în Eumenidele lui Eschil Dar în toate dramele sale se poate găsi acea lege de bază a tragediei că crima și vinovăția sunt consecințele indirecte și imediate ale necesității Înalta moralitate și puritatea absolută a operelor lui Sofocle au fost admirate în orice moment Acest lucru este pe deplin revelat în cuvintele corului din Oedip : Destinul meu! Dă-mi pentru totdeauna Păstrează sfânta curăție a cuvintelor și faptelor Și să cinstesc Legile care în înălțimile cerești Din sânul Adevărului însuși s-au înălțat Țara lor natală este lumina clară a eterului; Olimpul este tatăl lor; dar au dat naștere minții lor muritoare; Nu el are puterea să-i îngroape în întunericul uitării! Zeul care zidește este mare; sunt incoruptibili Mai departe, ambii tragedieni - Sofocle și Eschil - au această trăsătură comună că pentru ei acțiunea nu se termină niciodată numai în exterior, ci în același timp atât în interior, cât și în exterior Aici efectul asupra sufletului este de a-l purifica de patimi, și nu de a-l excita, ci mai degrabă de a-l lăsa să se maturizeze în sine și să atingă plinătatea, mai degrabă decât să-l cheme și să-l zdrobească Situația este cu totul diferită în această privință în tragediile lui Euripide Sistemul moral înalt a dispărut; alte motive i-au luat locul Euripide dorește atât de mult să evoce o emoție înaltă, precum Sofocle, la fel de mult ca o emoție fizică asociată cu compasiunea Prin urmare, acolo unde urmărește acest scop, el oferă adesea cele mai înduioșătoare imagini și imagini, care totuși nu pot ispăși neajunsurile întregului, deoarece în general îi lipsește puritatea morală și poetică Primul material a încetat deja să-și satisfacă scopurile, care foarte adesea sau aproape întotdeauna se află în afara limitelor artei înalte și autentice; prin urmare, el a fost uneori obligat să schimbe fără rușine miturile și, în legătură cu aceasta, a introdus și prologuri în spectacolele de teatru - o nouă dovadă a declinului artei tragice reflectată în ei, indiferent de ce ar putea spune Lessing în favoarea lor În cele din urmă, Euripide nu s-a obosit niciodată să finalizeze acțiunea în suflet, terminând-o mai degrabă doar în exterior; de aici, precum și din faptul că a folosit mijloace mai puternice de emoție pur fizică, vorbele lui Aristotel despre el devin clare și anume că a făcut cea mai puternică impresie publicului În efortul de a măguli un sentiment grosolan și, ca să spunem așa, de a-l potoli, el se reduce adesea la cele mai vulgare motive, pe care, poate, le-ar putea folosi un nou poet, de altfel, unul dintre cele mai rele; astfel, de exemplu, Euripide o forțează în cele din urmă pe Electra să se căsătorească cu Pylades Astfel, se poate susține în general că Euripide se ridică la înălțime în principal doar în reprezentarea pasiunii, și nu în frumusețea aspră, dar calmă, caracteristică lui Eschil și în frumusețea inspirată divin asociată cu binele, care este caracteristică lui Sofocle Dacă îi comparăm pe cei mai mari poeți tragici, atunci operele lui Eschil vor fi paralele cu lucrările de plasticitate ale unui stil artistic înalt și strict, în timp ce lucrările lui Sofocle corespund operelor de plasticitate de un stil elegant, provenind din Policleto și Fidia Întrebarea aici nu este că la Eschil, parcă, măreția morală nu strălucește peste tot, chiar dacă nici măcar nu este atât de legată de toate personajele din operele sale ca la Sofocle; și nu în faptul că această stare de spirit nu poate fi găsită nici măcar acolo unde Eschil înfățișează doar mari crime și personaje teribile, ce sunt uciderea insidioasă a lui Agamemnon și personajul lui Clitemnestra, ci în faptul că acest nucleu al moralei de aici este încă acoperit cu o coajă mai tare și se dovedește a fi mai dur și mai inaccesibil, în timp ce la Sofocle bunătatea morală se îmbină cu frumusețea și datorită acesteia se creează cea mai înaltă imagine a divinității În plus, dacă Eschil își întocmește fiecare dintre lucrările sale și în fiecare dintre ele - personajele sale în strictă delimitare și ca ceva închis, atunci Sofocle, dimpotrivă, răspândește arta și frumusețea F V- Schelling uniform în toate părțile lucrărilor sale și nu numai că le înzestrează pe fiecare dintre ele cu absolutitate independentă, ci le aduce și în armonie cu ceilalți Așa cum în arta plastică, frumusețea armonică care a înlocuit stilul înalt și auster era o floare care putea înflori, ca să spunem așa, doar într-un anumit punct și apoi trebuia să se estompeze din nou sau să continue să se dezvolte în direcția opusă frumuseții senzuale goale , deci în arta dramatică: adevăratul ei apogeu este Sofocle, iar el este urmat imediat de Euripide, mai degrabă un preot de frumusețe trecătoare și trecătoare decât de nenăscut și etern Despre esența comediei Am remarcat încă de la început că din conceptul general este imposibil să se stabilească pe ce latură se află libertatea și pe ce necesitate, dar raportul inițial dintre libertate și necesitate este de așa natură încât necesitatea se manifestă ca obiect, libertatea ca subiect Așa este relația dintre libertate și necesitate în tragedie, motiv pentru care se dovedește a fi prima și, parcă, pozitivă manifestare a dramei Prin inversarea acestei relații, trebuie deci să apară o formă în care necesitatea sau identitatea, dimpotrivă, va da unui subiect, libertate sau diferență un obiect; aceasta este legea comediei, după cum va deveni clar din analize ulterioare Fiecare inversare (Umkehrung) a unei relații necesare și strict definite provoacă o contradicție vizibilă, o discrepanță în subiectul unei astfel de inversări Unele tipuri de inconsecvență sunt inacceptabile, parțial pentru că sunt greșite în teorie și parțial pentru că sunt dăunătoare în practică și au consecințe grave Totuși, în acest caz de inversare: ) se stabilește o inconsecvență obiectivă, deci în esență neteoretică; ) relația în această inversare este de așa natură încât nu necesitatea, ci diferența sau libertatea, care este obiectivă Necesitate nu poate fi soarta decât în măsura în care este obiectivă și numai din această cauză este de temut Și astfel, având în vedere faptul că în inversarea acceptată a relațiilor, în același timp, se elimină orice frică de necesitate ca soartă și se stabilește că soarta reală este în general imposibilă în această regularitate a acțiunii, atunci plăcerea pură este posibilă peste această discrepanță ca atare, iar această plăcere este ceea ce în general, poate fi numită comică și care se exprimă în exterior în schimbarea liberă a tensiunii și relaxării Ne străduim să privim cu atenție această discrepanță, care contrazice înțelegerea noastră, dar observăm imediat contradicția completă și imposibilitatea acestei relații, astfel încât această tensiune se transformă imediat în slăbire, care se exprimă exterior în schemă Prin urmare, dacă în general numim inversarea oricărei relații bazate pe un opus o situație comică, atunci, fără îndoială, cea mai înaltă comică și, așa cum ar fi, punctul culminant al acesteia va fi acolo unde inversarea contrariilor are loc în cea mai înaltă potență, adică sub forma necesității și libertății și întrucât lupta lor este în sine o acțiune obiectivă, atunci legea unei astfel de inversări este ea însăși dramatică Nu se poate nega că orice inversare a ceea ce a fost dat inițial are un efect comic Când un laș este așezat într-o asemenea poziție încât trebuie să fie curajos, când lacomul trebuie să fie extravagant sau când într-una din comediile noastre de familie soția joacă rolul soțului acasă, iar soțul rolul soției , atunci acesta este un fel de benzi desenate Nu vom putea analiza tot felul de posibile inversări din care apar multe dintre situațiile care stau la baza noilor comedii Trebuie doar să definim cel mai înalt punct al acestui tip de relație Acest punct cel mai înalt este, așadar, acolo unde se dezvăluie opoziția generală dintre libertate și necesitate, în așa fel încât necesitatea intră în subiect, iar libertatea intră în obiect * Fără îndoială, întrucât necesitatea este prin natura sa obiectivă, necesitatea în subiect nu poate pretinde decât a fi obiectivitate, nu poate fi decât o absolutitate împrumutată și doar prefăcută, pe care necesitatea o face de rușine în imaginea diferenței exterioare Așa cum, pe de o parte, libertatea și particularul pretind a fi necesitate și generalitate, tot așa, pe de altă parte, necesitatea își asumă înfățișarea libertății și distruge o regularitate imaginară, deghizându-se în exterior în absența regularității, dar în esență acţionând cu consistenţa necesară Este necesar ca particularul să fie distrus acolo unde el, dorind să devină o necesitate, este îmbrăcat în legea obiectivității; în măsura în care destinul cel mai înalt îşi găseşte expresia în comedie Și astfel comedia devine tragedia supremă; soarta se manifestă însă tocmai pentru că ea însăși este îmbrăcată într-o natură opusă propriei ei, se manifestă într-o înfățișare revigorantă, doar ca ironie, dar nu ca soartă a necesității Orice posibilă imitație a absolutității și pretenția la aceasta este o stare nefirească; Întrucât comedia, ca operă dramatică, se reduce în întregime la vizualizare, sarcina ei principală nu va fi doar să facă această revendicare vizuală, ci să confere acestei pretenții o anumită necesitate, întrucât necesarul este cel mai potrivit pentru contemplarea vizuală Absolutitatea subiectivă este exprimată în caracter, fie că este absolutitatea adevărată, în armonie cu necesitatea, fie doar împrumutat și, prin urmare, în conflict cu necesitatea Dar personajul, atât în tragedie, cât și în comedie, este un postulat tocmai pentru că este ceva absolut; nu este supusă unei motivații ulterioare Totuși, este inevitabil ca tocmai în cele mai înalte potențe ale inconsecvenței și prostiei se pierde vizibilitatea, așa cum ar fi, dacă nu este introdusă acolo în alt mod (altfel într-un roman, căci este o epopee) Acesta din urmă este posibil numai dacă actorul, pe o bază independentă de el, este deja predeterminat într-un mod exterior necesar pentru a dobândi un anumit caracter și descoperă-l în mediul public Deci, cea mai înaltă manifestare a comediei are nevoie de personaje speciale; pentru a obține vizibilitate maximă în comedie, personajele publice trebuie să fie reprezentate Numai în această privință, autorul are la dispoziție atât de multe opțiuni încât pe viitor este lăsat să meargă până la capăt și să doteze persoanele deduse cu tot felul de exagerări în direcția comicului, întrucât, pentru justificarea sa, el are întotdeauna un caracter care există independent de opera sa Viața publică a statului devine aici o mitologie pentru poet În aceste limite, el are dreptul de a nu se nega nimic și, cu cât își folosește cu mai multă îndrăzneală dreptul poetic, cu atât se va ridica mai mult peste limitări, căci persoana după chipul lui, așa cum spune, își renunță din nou caracterul personal și devine universal semnificativ sau simbolic Astfel greaca veche, [i e e Attic antic], sau Aristofan, comedia este singura formă de comedie cea mai înaltă, în măsura în care se bazează pe caracterele sociale ale persoanelor reale și le folosește ca un fel de formă în care își revarsă ideea Așa cum tragedia greacă în forma ei perfectă proclamă și exprimă principiile moralității celei mai înalte, tot așa întocmai comedia greacă antică exprimă limita libertății concepebile în stat, care în sine este cea mai înaltă morală și formează o strânsă unitate cu aceasta Dacă, în afară de comediile lui Aristofan, nu ajunsese la noi nimic din operele dramatice ale grecilor, atunci numai din aceste comedii am putea trage concluzii despre gradul de dezvoltare și nivelul conceptelor morale care par nu numai străine, ci chiar de neînțeles pentru lumea modernă Aristofan în duh este ceva cu adevărat una cu Sofocle și este el însuși, dar numai într-o imagine diferită, în care ar putea exista doar într-un moment în care timpul celei mai înalte înfloriri a Atenei trecuse deja și simțul moral a fost înlocuit de nestăpânire și lux magnific Sofocle și Aristofan sunt, parcă, două suflete identice în corpuri diferite, iar dacă grosolănia morală și poetică nu îl înțelege pe Aristofan, atunci, până la urmă, ea nu este în stare să-l înțeleagă nici pe Sofocle Conform ideii obișnuite, comediile lui Aristofan sunt fie farse și glume, fie piese imorale; un astfel de răspuns se datorează parțial faptului că Aristofan a adus pe scenă oameni care au existat cu adevărat, parțial datorită altor libertăți pe care le-a permis În ceea ce privește primul, este bine cunoscut faptul că Aristofan a adus pe scenă conducătorii poporului, chiar și Socrate, și singura întrebare este cum s-ar putea întâmpla acest lucru - Când Aristofan îl aduce pe scenă pe Cleon ca un demagog nedemn, un hoț și un cheltuitor de bani publici, atunci aici se întemeiază pe dreptul celui mai desăvârșit dintre state libere, în care fiecărui cetățean i-a fost dat dreptul de a-și exprima liber opinie asupra afacerilor publice Prin urmare, Cleon nu a putut folosi nicio altă măsură împotriva lui, cu excepția faptului că și-a contestat dreptul la cetățenie Totuși, acest drept, pe care Aristofan îl avea ca cetățean, era pentru el un mijloc de influență artistică, iar dacă comedia lui ar fi considerată un simplu rechizitoriu împotriva lui Cleon, atunci nu ar fi nimic imoral în el, ar fi pur și simplu nepoetic - Același lucru este valabil și cu „Norii”, unde este crescut Socrate Socrate ca filozof avea un caracter social; dar niciun atenian nu și-ar fi putut imagina că Socrate înfățișat de Aristofan este adevăratul Socrate; cu totul în afară de caracterul său personal, care i-a permis să se ridice deasupra satirei, Socrate însuși ar fi putut foarte bine să fie spectator la prezentarea Norilor Dacă dragilor noștri imitatori germani le-ar fi trecut prin minte să-l imite pe Aristofan, nu ar fi rezultat, desigur, nimic altceva decât niște lampi Aristofan nu reproduce personalități, ci le ridică la punctul de generalizare, adică înfățișează persoane care sunt diferite de ei înșiși Socrate este un nume pentru Aristofan și se răzbună pe acest nume, fără îndoială pentru că Socrate era cunoscut ca prieten al lui Euripide, pe care Aristofan l-a persecutat pe bună dreptate Socrate, ca o anumită persoană, Aristofan nu s-a răzbunat în niciun caz Ceea ce îl înfățișează este simbolul Socrate Opera lui Aristofan este poetică tocmai pentru că i se reproșează, adică că l-a înfățișat pe Socrate într-o formă atât de distorsionată și i-a atribuit astfel de trăsături și acțiuni care nu se potrivesc deloc cu caracterul său - altfel această lucrare ar fi doar vulgară și grosolană sau ar deveni o calomnie Pentru a obține credibilitatea, vizibilitatea și accesibilitatea ideilor sale, Aristofan a trebuit să folosească un nume binecunoscut pe care să-și poată concentra toate ridicolurile Motivul principal pentru care Aristofan a ales doar numele lui Socrate a fost înrădăcinat, pe lângă popularitatea acestui nume, în motivul pe care l-am dat mai sus Comediile lui Aristofan, chiar dacă nu se bazează pe temeiuri generale, sunt o dovadă suficientă că comedia în adevărata sa formă este în întregime rodul unei culturi superioare și, de asemenea, că poate exista numai în stare liberă Imediat după apariția primelor drame ale lui Aristofan, care au aparținut comediei antice, stăpânirea a treizeci de tirani a început la Atena, prin mijloace legislative interzicând dramaturgilor să menționeze pe imep persoane cu adevărat existente Din momentul acestei interdicții, scriitorii de comedii, cel puțin pentru un anumit timp, au abandonat obiceiul de a da actorilor lor nume de personalități publice celebre (Alegorii insolente ) Adevărat, de îndată ce libertatea s-a restabilit la Atena, acest obicei a fost restabilit, astfel încât și în comediile noi există nume de persoane reale; dar autorii așa-zisei comedii mediocre, chiar dacă nu au folosit nume adevărate, au prezentat sub nume false persoane reale și întâmplări reale Comedia, prin însăși natura sa, se limitează la viața socială; ea nu are mitologie și o anumită gamă de imagini, în timp ce tragedia are o vârstă tragică Deci, comedia ar trebui să creeze ea însăși mitologia sa din modernitate și viața socială, pentru care, fără îndoială, este nevoie de un sistem politic care nu numai să livreze materialul, ci și să permită utilizarea acestuia Prin urmare, de îndată ce restricțiile menționate mai sus au fost impuse comediei antice, dramaturgii au trebuit să se îndrepte cu adevărat către miturile antice; dar din moment ce nu le puteau procesa nici epic, nici tragic, au fost nevoiți să le întoarcă pe dos și să parodieze; astfel, ceea ce era descris în aceste mituri ca ceva demn sau înduioșător, s-a transformat în josnicie și ridicol Deci, comedia există în primul rând datorită libertății și mobilității vieții sociale În Grecia, pe cât posibil, ea a încercat să nu coboare din sfera vieții publice și politice la viața domestică și, de îndată ce s-a întâmplat acest lucru, și-a pierdut puterea mitologică S-a întâmplat în așa-zisele comedii noi; este binecunoscut faptul că pe vremea lui Alexandru, când sistemul democratic a dispărut în cele din urmă, noua lege a interzis chiar și împrumutarea conținutului de la evenimente publice și afișarea lor pe scenă sub orice formă voalată Am remarcat mai sus că au existat câteva excepții; înclinația spre parodia vieții publice și obiceiul de a se referi la ea tot ceea ce era prezentat în comedie, aparent, erau atât de irezistibile încât Menandru, șeful noii comedii, deși el însuși se ferește să atingă viața publică, totuși, pentru pentru a evita suspiciunea, a început să transforme măștile în adevărate caricaturi Adevărat, lucrările noii comedie le cunoaștem doar pe fragmente și din ceea ce ne-a ajuns din traducerile și imitațiile lui Plautus și Terentius Dar este posibil să se dovedească esențial și istoric că în comediile vremurilor de mai târziu s-au născut în primul rând piese cu intrigi și personaje complet fictive și întorsături, iar comedia, care se învârtea inițial în sfera libertății publice, a coborât în domeniu a obiceiurilor și evenimentelor interne Nu pomenesc de comedia romană, pentru că nu a avut niciodată semnificația socială caracteristică comediei grecești, iar în epoca celei mai mari dezvoltări ei, s-a hrănit în principal doar cu fragmente din comedia nouă și mijlocie a grecilor Voi remarca și: forma comediei antice corespundea tragediei, cu diferența că la ultima etapă de dezvoltare a noii comedie a dispărut și corul Despre noua poezie dramatică Mă întorc acum la portretizarea comediei și tragediei moderne Pentru a nu mă îneca complet în această mare fără margini, voi încerca să mă concentrez pe câteva puncte de bază de diferență între noua dramă și cea veche, coincidența cu aceasta din urmă și originalitatea ei, iar la baza tuturor acestor comparații am va pune din nou o anumită viziune cu privire la ceea ce ar trebui recunoscută cea mai înaltă manifestare a noii tragedii și comedie Prin urmare, în ceea ce privește cele mai importante puncte, voi avea în vedere în principal Shakespeare, Trebuie să începem examinarea noastră cu împrejurarea că la baza noii drame stă, ca principiu, un amestec de principii opuse, adică, mai presus de toate, tragicul și comicul Următoarele considerații vor ajuta la înțelegerea sensului acestei confuzii Tragicul și comicul pot fi înfățișați într-o stare de perfecțiune, indistinguibilitate neînlăturată; într-un asemenea caz, poezia nu ar trebui să apară nici sub masca poeziei tragice, nici comice; ar fi o cu totul altă categorie – ar fi poezie epică Ambele elemente, care în dramă sunt separate în luptă, în poezia epică nu sunt doar unite, dar încă deloc separate Astfel, amestecarea ambelor elemente în așa fel încât să nu pară deloc separate nu poate constitui trăsătura distinctivă a noii tragedii Mai degrabă, este un amestec în care ambele elemente sunt cu siguranță diferite unele de altele, iar poetul este în mod egal se dovedește a fi un maestru al ambelor; așa este Shakespeare, care știe să concentreze puterea dramatică în ambele direcții și este la fel de uimitor cu Falstaff și Macbeth În același timp, putem privi acest amestec de elemente opuse ca dorința dramei moderne de a reveni la epopee fără transformarea ei într-o epopee și, invers, aceeași poezie din epopee prin roman tinde spre o dramatică forma și, astfel, din ambele părți elimină limitarea pură a artei superioare Pentru confuzia menționată mai sus, este necesar ca scriitorul să posede atât elementul tragic, cât și cel comic, nu numai în general, ci și în nuanțe, precum Shakespeare, care în locuri comice este fie rafinat, distractiv și plin de duh (ca în Hamlet), sau nepoliticos (ca în scenele cu Falstaff) fără a deveni josnic; în același timp, în momentele tragice, op poate fi sfâșietor (ca în Lear), judecător formidabil (ca în Macbeth), tandru, emoționant și conciliant (ca în Romeo și Julieta și alte piese de teatru de natură mixtă) Să ne întoarcem acum la materialul noii tragedii Pentru dezvoltarea perfectă a acestuia din urmă, materialul ar trebui să aibă virtuțile mitologiei; au existat, deci, doar trei surse din care putea fi extras acest material Acestea sunt, în primul rând, mituri individuale, care, ca și miturile tragediei grecești, nu au fost unite într-un întreg epic, rămânând în afara cercului vast al epopeei mondiale: în timpurile moderne și-au găsit expresie în nuvele Istoria fabuloasă sau poetică a constituit o altă sursă A treia sursă este mitul religios, legendele, viețile sfinților Shakespeare a extras material din primele două, deoarece a treia sursă nu putea furniza material adecvat pentru epoca și națiunea sa Spaniolii au atras în cea mai mare parte din a treia sursă, inclusiv din Calderon Așa că Shakespeare și-a pregătit materialul În acest sens nu era un maestru al invenției (Erfinder); dar prin faptul că a folosit acest material, l-a simplificat și l-a spiritualizat, el în al lui sfera a devenit ca tragedienii antici și s-a declarat un artist cel mai perspicace S-a observat, și acum se consideră de acord, că Shakespeare a aderat la cel mai mic detaliu al materialului pe care îl avea la dispoziție, în principal povestiri, că a ținut cont de cele mai nesemnificative circumstanțe și nu le-a lăsat nefolosite (un dispozitiv care, poate, ar putea în multe privințe să arunce lumină asupra a ceea ce pare de neînțeles la subiecții săi) și că el, pe cât posibil, nu a schimbat materialul disponibil Și în aceasta Shakespeare amintește de autorii antici; el nu este numai ca Euripide, care, ca poet mai frivol, a denaturat în mod arbitrar miturile În continuare, este necesar să se investigheze dacă esența celei antice este caracteristică noii tragedii sau nu Este adevăratul destin prezent în tragedia modernă și, în plus, acel destin superior, pe care libertatea în sine îl conține? După cum am observat deja, Aristotel dă o asemenea înțelegere a cazului tragic cel mai înalt, conform căruia în el o persoană demnă săvârșește o crimă din greșeală; la aceasta trebuie adăugat că această eroare este determinată de necesitate sau de zei, dacă este posibil chiar și în ciuda libertății Acest din urmă caz, conform conceptelor religiei creștine, este, în general, imposibil Forțele care subminează voința și provoacă nu numai nenorociri, ci și răul, sunt ele însele malefice, adică infernale, forțe În orice caz, chiar și cu o astfel de greșeală, care ar fi cauzată de providența divină și ar putea deveni cauza nenorocirii și a crimei, într-o religie care permite acest lucru, trebuie pusă și posibilitatea unei reconcilieri corespunzătoare Dar în orice caz acest lucru este dat în catolicism, care, fiind prin natura sa un amestec de sfânt și profan, legitimează păcatele pentru a dovedi prin iertare puterea instrumentelor harului Prin aceasta, catolicismul a permis posibilitatea, deși nu a celei pe care o aveau vechii, dar totuși o soartă cu adevărat tragică Shakespeare era protestant, iar această oportunitate i-a fost închisă Astfel, dacă are Dacă există o soartă, atunci aceasta poate fi doar de două feluri Necazurile pot fi cauzate de seducția forțelor malefice ale iadului, dar, conform concepțiilor creștine, aceste forțe nu pot fi invincibile și trebuie și pot fi rezistate Astfel, necesitatea acţiunii lor, în măsura în care aceasta există, depinde încă în final de personaj sau subiect La fel și Shakespeare În locul destinului anticilor, în el apare caracterul, dar Shakespeare pune în personaj o forță atât de fatală încât nu mai poate fi combinată cu libertatea, ci există ca o necesitate de netrecut Macbeth este atras de crimă de jocul batjocoritor al iadului, dar nu există nicio necesitate obiectivă a actului în acest sens Banquo nu se lasă sedus de vocile vrăjitoarelor, dar Macbeth cedează acestei seducție Deci caracterul este cel care contează aici Excentricitatea copilărească a bătrânului este percepută de Lear ca o difuzare vagă a oracolului delfic, iar tandra Desdemona nu a putut rezista culorii sumbre, inseparabilă de gelozie Forțat să transfere necesitatea crimei în caracter, Shakespeare a fost așadar nevoit să folosească cu o eficiență terifiantă situația respinsă de Aristotel, când un criminal cade în nenorocire din fericire În loc de soarta adevărată, Nemesis domnește în el și apare în toate imaginile: când ororile se adună una peste alta, când un val sângeros îl împinge pe altul, când se adeverește un blestem asupra celor condamnați, ca în istoria Angliei în timpul Războiului Stacojiu și trandafiri albi Shakespeare apare atunci inevitabil ca un barbar , din moment ce s-a angajat să înfățișeze barbaria supremă, ca și când ar fi nepoliticos lupte tribale, când pare că există un sfârșit pentru orice artă și când apare o forță naturală brută, așa cum este exprimată în Lear: „ Dacă tigrii pădurii sau monștrii marini și-ar abandona retragerile sumbre, ei ar proceda în același mod ” Totuși, alte trăsături pot fi găsite aici, când Shakespeare pune farmecul artei în furii, care pur și simplu nu apar sub propriul său nume Așa este plânsul Margaritei peste capul unui iubit criminal și vinovat și rămas-bun de la el Shakespeare își încheie seria de imagini cu Richard al III-lea, pe care îl forțează să-și urmărească scopul și să-l atingă cu o energie incredibilă, până când cade din cel mai înalt vârf al puterii în abisul disperării și exclamă în căldura unei bătălii pierdute cu deznădejdea: Un cal, un cal, jumătate de regat pentru un cal! În Macbeth, răzbunarea se strecoară pas cu pas către criminala, înzestrată cu trăsături de noblețe și rătăcită doar de ambiție, iar el, sedus de obsesia diavolească, continuă să creadă că ea este încă departe O Nemesis mai blândă, poate cea mai blândă, pe care o găsim la Iulius Caesar Brutus moare nu atât ca urmare a intervenției unor forțe punitive, cât din cauza moliciunii propriului suflet frumos și tandru, care îl face să se comporte greșit după fapta sa Și-a sacrificat fapta virtuții, pentru că s-a considerat obligat să o facă și, în același fel, se va jertfi ei Diferența dintre acest Nemesis și adevăratul destin este foarte semnificativă Ea vine din lumea reală și este încorporată în realitate Acesta este același Nemesis care domnește în istorie; de acolo a desenat Shakespeare, împreună cu tot materialul său Ceea ce evocă este lupta libertăţii împotriva libertăţii; este o succesiune în timp, iar răzbunarea nu coincide direct cu crima Nemesis a domnit și în ciclul creațiilor grecești, dar acolo necesitatea limitată și pedepsită direct prin necesitate; fiecare situație, luată separat, a fost o acțiune completă Toate miturile tragice ale grecilor de la bun început au fost mai aproape de artă, iar în ele comunicarea constantă a zeilor și oamenilor și comunicarea cu soarta era firească, la fel ca și conceptul de impact inevitabil Poate în cea mai enigmatică piesă (unergriindlich) a lui Shakespeare ("Gam vara"), chiar și întâmplarea contează, dar Shakespeare a recunoscut-o împreună cu consecințele ei și, prin urmare, șansa s-a dovedit din nou a fi intenționată în el și a devenit motivul cel mai înalt Dacă, după tot ce s-a spus, vrem să definim într-un cuvânt ce este Shakespeare în comparație cu culmile tragediei antice, atunci trebuie să-l numim cel mai mare inventator de caracteristici El nu este în stare să înfățișeze acea frumusețe înaltă, capabilă să reziste destinului, parcă purificată și luminată, care se contopește într-una cu bunătatea morală - și chiar și acea frumusețe pe care o înfățișează, este incapabil să-și imagineze în așa fel încât să se manifeste în ansamblu şi că întregul fiecărei lucrări poartă trăsăturile sale El cunoaște cea mai înaltă frumusețe doar ca personaj individual Nu putea să-i subordoneze totul, căci este prea larg în universalitatea lui, ca un om al timpului nou, ca cel care percepe eternul nu în limitare, ci în infinit Anticii posedau universalitate concentrată, plenitudine nu în multitudine, ci în unitate Nu există o singură trăsătură la o persoană pe care Shakespeare să nu atingă, dar el ia aceste trăsături separat, în timp ce grecii le-au luat ca un întreg De la cel mai înalt la cel mai de jos, toate elementele naturii umane sunt cuprinse într-o formă difuză în creațiile sale: el știe totul, orice pasiune, orice tinerețe și bătrânețe sugrumată, rege și păstor Dintr-o serie de creații ale sale, a fost posibil să se recreeze pământul dispărut Dar lira antică a extras întreaga lume din patru sunete; între timp, instrumentul timpurilor moderne are mii de coarde, sparge armonia universului pentru a-l recrea și, prin urmare, acționează mereu mai puțin calm asupra sufletului Frumusețea strictă, liniștitoare, poate fi păstrată doar în combinație cu simplitatea Noua comedie, în concordanță cu natura principiului romantic, înfățișează acțiunea ca acțiune nu în forma sa pură, nu izolat și nu în completitudinea plastică a dramei antice, dar în același timp dezvăluie tot ce este legat de ea Dar Shakespeare și-a dat tragedia în toate părțile ei cea mai intensă plenitudine și expresivitate, inclusiv în amploare, însă, fără un exces arbitrar, dar în așa fel încât excesul să pară a fi bogăția naturii însăși, percepută cu necesitate artistică Ideea operei în ansamblu rămâne clară și, în același timp, se cufundă într-o adâncime inepuizabilă, unde toate aspectele se pot îneca (Ansichten) Este de la sine înțeles că, cu acest gen de universalitate, Shakespeare nu are o lume limitată și, în plus, întrucât lumea ideală (idealische) este ea însăși o lume limitată, închisă, nu există nici o lume ideală; dar, pe de altă parte, el nu are o lume direct opusă lumii ideale, aceea cu care gustul mizerabil al francezilor înlocuiește lumea ideală - lumea convențiilor Astfel, Shakespeare nu înfățișează niciodată nici o lume ideală, nici o lume a convențiilor, ci întotdeauna o lume reală Idealul este stabilit în construirea lucrărilor sale Cu toate acestea, este ușor transferat în orice țară și orice epocă, de parcă ar fi a lui, adică o desenează în ansamblu, fără să-și facă griji pentru detalii mai puțin semnificative Orice întreprindere a oamenilor, indiferent cum și oriunde aceștia acționau, totul era cunoscut de Shakespeare; prin urmare, se simte ca acasă peste tot, nimic nu-i este străin și nimic nu-l surprinde El nu se limitează la imaginea moravurilor și a vârstei, ci se ghidează după un punct de vedere mult mai larg Stilul pieselor sale corespunde intrigilor: este foarte divers (nu numai în conformitate cu cronologia), diferă fie prin duritate, fie prin moliciune, fie prin regularitate, fie prin libertatea versurilor, fie prin concizie și discontinuitate, sau în lungimea perioadelor Nu este nevoie să ne oprim în detaliu asupra tuturor celorlalte: asupra a ceea ce se referă la forma exterioară a noii tragedii, asupra modificărilor inevitabile ale acestor forme, care rezultă în mod necesar din diferențele deja stabilite, de exemplu, eliminarea a trei unități, împărțirea întregului în acțiuni etc Pentru a nu zăbovi asupra acestui lucru, subliniem că confuzia dintre proză și vers în dramaturgia modernă este, din nou, doar o expresie exterioară a naturii sale epico-dramatice amestecate în interior; ca să nu mai vorbim de așa-zișii filisteni În dramaturgia clasică sau în alte forme inferioare, în care personajele se exprimă destul de legitim în proză, folosirea prozei și a poeziei intercalate era necesară tocmai pentru că plenitudinea dramatică s-a extins la personajele secundare Cu toate acestea, în acest amestec și în respectarea limbajului propriu, nu numai în părți individuale, ci și în întreaga operă binecunoscută, Shakespeare s-a arătat a fi un artist atent Deci, în „Hamlet” construcția perioadelor este confuză, sacadată, sumbră - pentru a se potrivi cu eroul însuși În piesele de teatru pe teme istorice din istoria antică și modernă a Angliei și din istoria romană, stilul este foarte particular atât ca structură, cât și ca puritate În piesele vieții romane nu există aproape deloc rimă, în timp ce în piesele de istorie engleză, și mai ales din istoria mai veche, rimele sunt variate și foarte pitorești O serie de erori, perversiuni și chiar grosolănie sunt atribuite lui Shakespeare; de fapt, în cea mai mare parte, nu este așa, iar o astfel de opinie se explică prin îngustimea și lipsa de gust în rândul cititorilor Nimeni nu l-a înțeles pe Shakespeare în adevărata sa măreție atât de rău ca propriii săi compatrioți și comentatori sau admiratori englezi Ei se opresc mereu asupra imaginilor individuale ale pasiunii, ale unui personaj, asupra psihologiei, scenelor individuale, cuvintelor, fără a se referi la sensul întregului, la latura artistică Dacă, așa cum spune Thicke atât de potrivit, se uită în scrierile comentatorilor englezi, se pare că treci pe lângă o tavernă pe drumul prin frumosul peisaj rural, la ușa căreia înjură țărani beți Opinia pe care Shakespeare a creat-o pur și simplu într-o frenezie fericită și neînțelegându-se pe sine este o greșeală foarte vulgară și o ficțiune a unei epoci complet pervertite care a început în Anglia cu Pop Desigur, germanii nu au apreciat adesea meritul lui Shakespeare și, mai mult, nu numai pentru că îl cunoșteau dintr-o traducere fără formă, ci și pentru că credința în artă dispăruse cu totul Poeziile de tinerețe ale lui Shakespeare, sonetele „Adonis”, „Lucreția” mărturisesc în cel mai înalt grad natură atractivă și un sentiment foarte introspectiv (innig) subiectiv, dar nu despre un geniu inconștient în spiritul „furtunii și stresului” Ulterior, Shakespeare nu a rămas în urmă modernității, în măsura în care i-a permis sfera sa, până când și-a dezvăluit ființa într-o lume fără limite și a surprins-o într-o serie de opere de artă care reflectă cu adevărat întreaga infinitate a artei și a naturii Shakespeare este atât de atotcuprinzător în geniul său încât numele lui, ca și cel al lui Homer, ar putea fi ușor considerat colectiv și, așa cum s-a întâmplat de fapt, lucrările sale ar putea fi atribuite diverșilor autori (aici individul este colectiv, deoarece printre antici muncă) Dacă am fi neapărat să-l considerăm pe Shakespeare drept culmea artei romantice în dramaturgie, viziunea noastră asupra operei lui Shakespeare ar fi într-un anumit fel dezamăgitoare; căci întotdeauna trebuie să ne asumăm în ea o anumită barbarie dinainte, pentru a-i discerne semnificația, mai degrabă, divinitatea, în limitele acestei barbari Shakespeare, în nemărginirea lui, nu poate fi comparat cu unul dintre tragedienii antici, dar avem dreptul să sperăm la apariția lui Sofocle în spiritul lumii noastre despărțite, să sperăm la mântuirea în arta noastră, așa cum ar fi, păcătoasă În orice caz, există o posibilitate de realizare deplină a acestei speranțe dintr-o parte care a rămas până acum mai puțin cunoscută Spania a prezentat un asemenea geniu care, în ceea ce privește materialul și intriga operelor sale, a devenit pentru noi proprietatea trecutului, dar este etern ca formă și artă; el a realizat și descoperă într-o formă terminată ce teorie, s-ar părea, este capabilă doar să prezică ca sarcină pentru arta viitorului Mă refer la Calderon, și vorbesc despre el în felul acesta doar pe baza uneia dintre tragediile sale, pe care o cunosc - așa cum se simțea din plin spiritul lui dintr-o lucrare a lui Sofocle Această tragedie se află în „Teatrul Spaniol” (traduceri de A Schlegel); făcându-ne primul mare serviciu cu o traducere reală a lui Shakespeare, Schlegel a adăugat una nouă și îi suntem datori pentru Calderon pe data de F-V- Schelling Limba germana Deci, tot ce pot spune despre Calderon se aplică doar acestei lucrări Ar fi prea îndrăzneț să tragem concluzii din asta despre întreaga artă a acestui geniu Dar iată ce este destul de clar din această lucrare La prima vedere, probabil că am fi gata să-l numim pe Calderon un Shakespeare sudic, poate catolic, dar ambii scriitori se disting prin ceva mai mult Fără îndoială, primul element și, ca să spunem așa, temelia întregii construcții a artei lui Calderon i-a fost dat de religia catolică; Convingerea că păcatul și păcătoșii sunt necesari pentru ca Dumnezeu să-și reverse harul asupra lor prin biserică pentru opiniile catolicismului despre univers și despre ordinea divină a lucrurilor Aceasta introduce necesitatea generală a păcatului, iar în drama lui Calderon care va fi luată în considerare, toată soarta este determinată de un fel de providență divină Eroul tragediei Eusebio, fără să bănuiască, este fiul unui anume Curcio, a cărui fiică Iulia s-a născut din aceeași mamă în același timp cu el sub o cruce miraculoasă în pădure, după tatăl, din falsă suspiciune , au vrut să-și omoare mama în același loc Datorită miracolului săvârșit de cruce, mama este transportată din pădure la casa ei, unde, în viață, se întâlnește cu iubita ei fiică Julia Curcio, care se întoarce acasă cu credința că a fost ucisă Băiatul Eusebio a rămas la cruce și a căzut în mâinile unui om cinstit care l-a crescut; mama își amintește doar vag că a născut doi copii Acesta este începutul întregii povești, dar în tragedia însăși este menționat doar ca s-a întâmplat deja; este prima sinteză în care este dat tot conținutul Eusebio, nerecunoscându-și tatăl și sora, deoarece mama lui a murit în acest timp, se îndrăgostește de Julia; aceasta determină întreaga soartă a ambelor Această soartă și crimele ulterioare ale amândurora sunt stabilite prin permisiunea lui Dumnezeu, care a determinat ca Eusebio, după nașterea sa, să fie lăsat la cruce Totodată, aici este introdus și rock-ul; această soartă, care este cu siguranță semnificativă pentru religia creștină, dar nu unică pentru aceasta, constă în faptul că vina părinților este pus asupra copiilor până la a treia și a patra generație (la urma urmei, blestemul tatălui bântuie familia Oedip, întrucât atrocitățile strămoșilor cântăresc pe Pelopide); aceasta îndepărtează vinovăția în sens subiectiv de la erou și o leagă de necesitate Prima consecință a dragostei lor pentru Julia este că Lisardo, fratele lor mai mare, îi cere satisfacție de la Eusebio, pentru că Eusebio, un bărbat fără familie sau trib, a îndrăznit să intre într-o relație amoroasă cu Julia Lisardo moare; acesta este începutul tragediei Prima etapă în desfășurarea acțiunii sale cu multe episoade intermediare este aceea că Julia se retrage la o mănăstire, iar Eusebio, dorind să-și răzbune suferința nemărginită cu crime nesfârșite, devine liderul unei bande de tâlhari În mijlocul vieții sale criminale, raiul îi trimite pe viitorul salvator al sufletului său, episcopul Alberto de Trient, căruia îi salvează viața, fapt pentru care episcopul îi promite lui Eusebio să-i fie alături în momentele de pericol de moarte și să-i accepte mărturisirea Eusebio și Julia se află sub patronajul special al crucii miraculoase, ambii din fire poartă semnul acesteia pe piept Eusebio cunoaște efectul acestui semn din naștere și venerează crucea, care l-a salvat deja de pericole teribile Și acest semn le decide soarta Eusebio intră noaptea în mănăstirea Iuliei și ajunge la chilia ei prin pasaje acoperite Totuși, vedem cum op, timid în fața ei, cuprins de o teamă de neînțeles pentru Julia, alergă înapoi prin zidul mănăstirii, unde îl așteaptă tovarășii săi Sunt despărțiți de semnul crucii, pe care îl vede pe pieptul Iuliei și care este asemănător cu semnul de pe propriul piept; acest semn o salvează pe Iulia de păcatul grav al incestului și a încălcării unui jurământ Cu toate acestea, același semn determină soarta viitoare a Iuliei În frica care l-a cuprins pe Eusebio la fuga lui, a lăsat scara uitată de perete; Julia îl urmează în confuzia pasiunii violente și coboară La o oarecare depărtare de mănăstire, ea își vine în fire, vrea să se întoarcă, dar în acest moment, tovarășii lui Eusebio iau scările; Julia se trezește aruncată în hainele unei călugărițe în lumea largă; la - * Blânda Julia trebuie să urmeze calea lui Eusebio, răzbunându-și suferința și disperarea cu multe crime și crime, până când, după o serie de asemenea atrocități, îl găsește în sfârșit pe Eusebio Între timp, Curcio se opune tâlharilor; într-o bătălie generală, în care victoria se înclină într-un fel sau altul, iar Julia în haine de bărbat își protejează iubitul, Eusebio este în cele din urmă rănit de moarte Murind, îl cheamă pe episcopul Alberto, care, parcă din voia providenței divine, trece pe acest drum și îl mărturisește, după care Eusebio moare în pace Și se întâmplă în același loc retras din pădurea de lângă crucea care i-a ocrotit nașterea, i-a hotărât soarta și acum i-a dăruit grație morții Curcio, martor a tot ceea ce se întâmplă, recunoaște acest loc, fiul său în Eusebio și Julia în hainele ei; ea îi mărturisește că scurtul ei drum de viață după ce a fugit de la mănăstire a fost marcat de crime și atrocități Părintele îl numește pe fiu binecuvântat, dar acesta o blestemă și este gata să o omoare, ea îmbrățișează crucea și, făgăduind că va ispăși păcatul ei în mănăstire, îl roagă de milă, după care crucea se ridică și o ia cu ea sus Acesta este, pe scurt, conținutul acestei tragedii; este destul de clar că cele mai multe evenimente au loc în tragedie după cea mai înaltă providență și predestinare a sorții în sensul creștin, potrivit căreia păcătoșii trebuie să existe pentru ca puterea harului lui Dumnezeu să se manifeste asupra lor Aceasta este esența acestei tragedii, care nu are nevoie de forțe infernale pentru ispită și nici de o Nemesis pur externă pentru pedeapsă Prin urmare, dacă la Shakespeare admirăm, de fapt, doar înțelegerea infinită, care, în virtutea infinitității sale, este reprezentată de rațiune, atunci la Calderon trebuie să onorăm rațiunea Ceea ce este dat aici nu sunt relații reale, pe care înțelegerea fără fund le surprinde cu o reflectare a lumii absolute, ci relații absolute, lumea absolută însăși Deși trăsăturile de caracter ale lui Calderon sunt mari și conturate tranșant și încrezător, el are totuși mai puțin nevoie de această caracteristică, pentru că are un destin adevărat La fel de mult ar trebui să-l prețuim pe Calderon în raport cu forma interioară a compoziției sale Dacă aplicăm cel mai înalt criteriu unei opere date, și anume, să ne întrebăm în ce măsură intenția artistului a trecut în lucrarea însăși, dacă a devenit complet una cu ea și, datorită acestei cunoștințări absolute, s-a dovedit a fi din nou incognoscibilă, atunci în această privinţă nu poate fi echivalat decât cu Sofocle În Shakespeare, obiectivitatea și evazivitatea ideii, ca atare, își au rădăcinile numai în incomprehensibilitatea ei Calderon este complet transparent, se poate pătrunde chiar în profunzimea intenției sale, de multe ori el însuși o exprimă, așa cum o face adesea Sofocle, și totuși intenția este atât de îmbinată cu obiectul încât nu mai apare ca intenție, așa cum cel mai mult Structura perfectă este prezentată într-un cristal, dar indistinctă (unerkennbar) Această conștientizare absolută supremă, această indistinguire ultimă a intenționalității și necesității, este realizată într-un mod similar între toți autorii noi numai de Calderón Această transparență include și faptul că tot ceea ce este de prisos în circumstanțele însoțitoare nu poate fi prelucrat în el în aceeași măsură ca în Shakespeare Întreaga sa formă este mai concentrată, deși aici coexistă locuri comice alături de cele tragice, dar, pe de o parte, nu li se acordă o importanță atât de mare ca în Shakespeare, pe de altă parte, sunt indisolubil îmbinate cu locurile tragice, ca și cum realizat dintr-o bucata Ar fi extrem de greșit să vedem în opera lui Calderon o imagine evlavioasă, sfântă, în care majoritatea, în ignoranța lor, se gândesc la astfel de lucruri: aceasta nu este Genoveva , unde catolicismul este prezentat într-o formă voit evlavioasă și extrem de plictisitoare ; mai degrabă, în Calderon stă o veselie pur poetică şi inepuizabilă; în ea totul rămâne lumesc în cel mai înalt stil, cu excepția artei în sine, care chiar pare să fie ceva cu adevărat sfânt Construcția întregului de către Calderon este mai rațională și, în plus, în așa măsură încât s-ar părea acceptabil pentru noua poezie dacă caracterul ei ar fi judecat numai de Shakespeare Calderon a unit începuturile răzlețe ale romantismului într-o unitate mai riguroasă, care se apropie de adevărata frumusețe; nerespectând vechile reguli, a concentrat acțiunea; drama lui este mai dramatică și deci mai pură În cadrul acestui gen, alături de forma pură, el dă întotdeauna toată puterea culorilor, astfel încât forma și materialul să fie strâns întrepătrunse în el atât în mare, cât și în mic, până la alegerea metrului Calderon nu uită să motiveze, dar motivația lui nu iese în evidență; constituie un element necesar în organizarea întregului, din care nu se poate lua nimic și la care nu se mai poate adăuga nimic În ansamblu, motivația se bazează întotdeauna pe predestinare, deși în unele cazuri poate apărea: a) sub forma unui accident, ca, de exemplu, atunci când Iulia nu mai găsește o scară; b) moral, când răzvrătirea din sânul ei o împinge la crime, dar și în întregime absolut, ca la prima și a doua apariție a duhovnicului În cele din urmă, [principalul] avantaj al lui Calderon este că poezia sa se bazează pe o lume superioară, că răscumpărarea se pregătește simultan cu păcatul, iar distincția este direct legată de necesitate Pentru el, minunile religiei sale sunt o mitologie de necontestat, credința în ele o divinitate invincibilă a gândirii Mântuirea lui Eusebio și a Iuliei este înrădăcinată în ei și, de asemenea, imprimă cuvintele de împăcare pe care Calderon le pune în gura tatălui său cu o simplitate cu adevărat străveche / : O, dragul meu fiu, dragul meu fiu, Nu, nu este nefericit cine a putut combina o asemenea fericire în moartea lui tragică Această împăcare este liniștitoare, precum moartea lui Oedip sau ultima soartă a Antigonei * ** În trecerea de la cea mai recentă tragedie la comedie, este, fără îndoială, cel mai potrivit să amintim cea mai mare opera poetică a poporului german - Faustul lui Goethe Cu toate acestea, este dificil de fundamentat în mod convingător evaluarea structurii interne a lucrării în ansamblu, pe baza a ceea ce știm din aceasta Astfel, din punct de vedere obișnuit, ar putea fi izbitor să afirmăm că stilul acestei opere poetice este prin concepție mult mai mult aristofanian decât tragic Prin urmare, mă voi limita să prezint punctul de vedere cel mai general asupra acestei opere poetice, așa cum o înțeleg Soarta există nu numai pentru activități practice; în egală măsură, ființa în sine a universului și a naturii se dezvăluie cu o necesitate irezistibilă a cunoașterii individului ca individ Subiectul ca subiect nu se poate bucura de infinit ca de infinit, deși omul experimentează o atracție irezistibilă față de acesta Iată, așadar, o eternă contradicție Aceasta este, parcă, o potență mai ideală a sorții; soarta aici, nu mai puțin decât acțiunea, se opune subiectului și se luptă cu el Armonia tulburată poate fi exprimată aici în două moduri și poate duce la un rezultat dublu Punctul de plecare este setea nesatisfăcută de cunoaștere a esenței interioare a lucrurilor și ca subiect al bucuriei sale; prima cale este de a stinge lăcomia nesățioasă prin visarea cu ochii deschisi fără scop și măsură rațională, așa cum se exprimă în următoarele cuvinte ale lui Faust: Puterea omului, disprețuiește mintea, Care nu-ți mai este dragă! Lasă orbirea minciunii să treacă peste margine, Și tu ești în mâinile mele fără rezerve! A doua cale de ieșire din efortul nesatisfăcut al spiritului este să ne repezi în lume, să cunoști tristețea pământească și să experimentezi fericirea pământească Și pe această cale rezultatul este o concluzie dinainte; tocmai aici este imposibil ca finitul să devină vreodată particular la infinit, care se exprimă în următoarele cuvinte : I s-a dat o dispoziție disperată și pasională, În tot ceea ce iubește furia, amploarea Din bucuriile pământului se rupe în fiecare oră undeva în grabă Îi voi da viață să guste din belșug și voi călca în noroi și voi împleti cu noroi Îmi va trece toată oroarea, toată tortura, toată murdăria nimicului, tot golul! Va bea și nu se va îmbăta, va mânca și nu se va sătura În Faustul lui Goethe, ambele căi sunt descrise sau, mai degrabă, sunt conectate direct între ele, astfel încât una duce la cealaltă De dragul dramei, ar fi trebuit preferată a doua cale, adică întâlnirea unei astfel de minți cu lumea Analizând această poezie, se poate într-un fel să fie convins că Faust pe această cale va trebui să se întâlnească cu cea mai înaltă tragedie Dar veselia întregului aflat deja la prima versiune, veridicitatea încercării eșuate, autenticitatea setei de o viață mai înaltă - toate acestea fac să ne așteptăm ca lupta să fie rezolvată într-o instanță mai înaltă și Faust va fi finalizat, transferate în sfere superioare Destul de ciudat, dar în acest sens opera lui Goethe are un sens cu adevărat dantesc, deși este mai mult o comedie și în sens poetic mai divină decât creația lui Dante Viața tulbure căreia i se dă Faust devine inevitabil un iad pentru el Prima purificare de chinurile cunoașterii și ale imaginației înșelătoare, în conformitate cu veselia ideii în ansamblu (nach der heiteren Absicht des Ganzen), se rezumă la o inițiere în începuturile magiei negre (Teufelei) ca adevărată bază a unei vederi semnificative asupra lumii, iar desăvârșirea va fi aceea că Faust S-a ridicat deasupra lui însuși și deasupra a ceea ce este lipsit de esență, el va învăța să contemple esențialul și să se bucure de el Iată puțin despre natura lucrării poetice menționate, care poate fi mai degrabă ghicit decât stiu; toate acestea arată că această lucrare este complet și în toate privințele originală, nu poate fi comparată decât cu ea însăși și este mulțumită de sine Destinul este descris într-un mod unic și original, iar o astfel de reprezentare a lui ar putea fi considerată o nouă reprezentare, dacă nu ar fi într-o oarecare măsură deja încorporată în caracterul german și, prin urmare, nu ar fi fost reprezentată inițial în personalitatea mitologică a lui Faust Datorită luptei deosebite care se naște în cunoaștere, această operă poetică a primit o colorare științifică, astfel încât, dacă orice poem poate fi numit filozofic, acest predicat nu poate fi aplicat decât Faustului lui Goethe O minte strălucită, îmbinând profunzimea unui filozof cu forța unui poet remarcabil, ne-a oferit în această poezie o sursă veșnic proaspătă de cunoaștere, suficientă în sine pentru a întineri știința timpului nostru, pentru a-i insufla prospețimea unei noi viaţă Cine vrea să pătrundă în adevăratul sanctuar al naturii, să se apropie de aceste sunete care se revarsă din lumea superioară și să absoarbă încă din tinerețe acea forță care, parcă cu râuri de lumină, iradiază din această creație și pune în mișcare cel mai adânc nucleu al lumii și * Faustul lui Goethe ar putea fi numit o comedie modernă de cel mai înalt stil , realizată din toate materialele timpului nostru Dacă tragedia trăiește în eterul moralității publice, atunci comedia respiră aerul libertății publice Odată cu nașterea noii lumi, viața socială a dispărut; statul a fost înlocuit de biserică, ca în general realul – idealul Numai biserica a continuat să trăiască o viață publică; comedia nu se putea dezvolta decât din ea, din ritualurile, festivitățile, acțiunile populare, precum și din mitologia ei Prin urmare, primele comedii au fost spectacole din istoria biblică, în care diavolul juca de obicei un rol comic și care erau numite în Spania - probabil, patria lor, unde a supravietuit pana in secolul trecut – „Autos sacramen-la e ” Acest gen de comedie a fost folosit de muza lui Calderon, care este la fel de mare in comedie ca si in tragedie; a trăit aproape exclusiv din acest material Al doilea gen s-a format din primul; astfel sunt comediile despre sfinți, dintre care puțini nu au ajuns pe scenă Calderon s-a dovedit a fi un maestru și în acest gen Începutul primei tranziții de la această lume ideală în lumea universalității și a realității a fost pus în Spania prin comediile păstorilor, iar Shakespeare, pentru care, s-ar putea spune, o sferă superioară a fost închisă de origine și de epocă, și-a creat pentru el însuși un unul special pentru comediile sale, specific doar lui lumea romantica; într-o anumită măsură, aceasta este și o lume a ciobanului, dar mult mai semnificativă ca culoare, putere și plenitudine Și aici o persoană trebuia să devină un intermediar pentru a-și crea acea lume care nu i-a fost dată Ce poate fi mai original și mai neconvențional decât lumea în As You Like It, în Anything etc ? Într-o lucrare, Comedia erorilor, Shakespeare a reelaborat materialul vechi, dar l-a ridicat la un nivel superior, complicând confuzia La fel și Calderón: unde materialul comediei este inventat în întregime de el însuși, el, ca și Shakespeare, a luat ca bază lumea romantică Avantajul său față de Shakespeare este în naționalitatea și condițiile sale de activitate Într-adevăr, în Spania pe vremea lui Calderon mai exista o anumită viață socială, cel puțin la romantic; și oricât de romantic ar părea înfățișarea eroilor săi, fundalul pentru ei era obiceiurile epocii și viața lumii contemporane Francezii în tragedie au pus pentru prima dată în locul lumii ideale, la care nu s-au putut ridica, lumea ideală pe dinafară - lumea convențiilor; același lucru s-a întâmplat în comedie, și anume, influența lor a înlocuit cu totul adevărata comedie absolută, adică cea care se bazează pe ceva social Nu se poate spune că, alături de piesele bazate pe personaje, spaniolii nu erau familiarizați joacă cu intriga, dimpotrivă, ei le-au inventat; dar piesele spaniole sunt înrădăcinate în viața romantică Piesele franceze cu intriga sunt scrise în cea mai mare parte pe subiecte din viața socială de zi cu zi sau acasă; la fel, francezii au pus bazele comediei „în lacrimi” După primele sale aspirații, încă reale și energice în domeniul comediei, având aparent și religia ca sursă (așa sunt lucrările lui Hans Sachs, în care religia este tratată fără bătaie de joc, dar totuși într-o formă paradoxală, iar miturile biblice în un mod comic), - după aceste prime încercări, și după pagubele cauzate de protestantism caracterului social al vieții religioase, Germania a trăit aproape exclusiv din bunurile altora; singura invenție deosebită a germanilor în general rămâne aceea că au dat comediilor de familie un ton extrem de scăzut de filistinism și domesticitate, iar în comediile de zi cu zi au surprins cu mare naturalețe urâciunea conceptelor morale predominante și a nobleței ticăloase; și cu această rușine a teatrului german, poate rămâne o consolare: că alte popoare alergau cu lăcomie după acești ticăloși germani * * * După ce drama în cele două forme a atins cea mai înaltă totalitate, arta cuvântului nu poate decât să revină la artele vizuale, dar să nu se dezvolte mai departe În cântec, poezia se întoarce la muzică; în dans, fie că este balet sau pantomimă, la pictură; în arta dramatică, la plasticitate în adevăratul sens al cuvântului, căci spectacolul este plasticitate vie După cum sa spus, aceste arte îşi au originea în legătură cu tendinţa inversă de la arta verbală la arta picturală, în vederea căreia îşi formează propria sferă de arte secundare; pornind din sarcinile construcției noastre, consider necesar doar să le menționez, deoarece legile lor, ca și legile artelor compuse, decurg din legile acelor arte din care Unele dintre ele sunt compuse, iar ceea ce nu se poate stabili în ele în acest fel se bazează doar pe reguli empirico-tehnice, care în sine sunt excluse din construcția noastră Voi observa doar că cea mai perfectă „imbinare a tuturor artelor, unirea poeziei și muzicii în cânt, poezie și pictură - în dansul în formă sintetizată este cel mai complex fenomen al artei teatrale Așa este drama lumii antice, din care nu am moștenit decât o caricatură, adică o operă; cel mai ușor ne-ar putea readuce la spectacolul dramei antice asociate cu muzică și cânt, cu un stil mai înalt și mai nobil de poezie și alte arte implicate Muzica, cântul, dansul, ca toate tipurile de dramă, trăiesc doar în viața socială și se unesc în ea Acolo unde aceasta din urmă dispare, acolo, în loc de o dramă reală și exterioară, în toate formele la care ar lua parte întregul popor ca întreg politic sau moral, doar o dramă ideală, profundă (innerliches), mai poate uni poporul Această dramă ideală este un serviciu divin, singurul tip de acțiune cu adevărat socială care s-a păstrat pentru vremurile moderne, chiar și într-o formă foarte trunchiată și restrânsă DESPRE DANTES ÎN RELAȚIA FILOZOFICĂ Pentru cei care iubesc trecutul mai mult decât prezentul, nu este nimic ciudat în faptul că vor fi distrași de la trăsăturile nu întotdeauna instructive ale modernității de un monument atât de îndepărtat al poeziei asociat cu filozofia, care sunt esența creației lui Daite, care a fost de mult vîntat cu sfinţenia antichităţii Faptul că dau loc aici gândurilor corespunzătoare poate fi justificat printr-o singură considerație: poemul cu care sunt legate reprezintă una dintre cele mai uimitoare probleme ale construcției filozofice și istorice a artei Ceea ce urmează va arăta că acest studiu implică o problemă mult mai amplă de natură pur filosofică, nu mai puțin importantă pentru filozofie decât pentru poezie - legătura lor reciprocă, care este caracteristică tuturor timpurilor moderne, stabilește condiții la fel de definite pentru ambele părți * * * În acea sfântă a sfintelor, unde „Poezia și Credința s-au îmbinat”, Dante ia locul marelui preot și hirotonește toată noua artă acestei slujiri Reprezentând în propria persoană nu un poem separat, ci un întreg gen (Gattung) al poeziei timpurilor moderne, Divina Comedie este un întreg atât de închis încât îi lipsește teorie suficientă, construită pe baza unor forme mai separate; dar, având propria sa lume, cere și propria sa teorie Predicatul „divinitate” i-a fost dat de creatorul său, căci se ocupă de teologie și de lucruri divine; el a numit-o comedie, pornind de la înțelegerea obișnuită a comediei și a genului opus: are un început teribil și un sunet fericit Denumirea de „comedie” își găsește justificarea în natura mixtă a operei: materialul poeziei este uneori sublim, când slab; inevitabil au decis asupra unui stil mixt de prezentare Este ușor de observat că, din punctul de vedere al înțelegerii obișnuite, Divina Comedie nu poate fi numită o dramă, deoarece nu înfățișează o acțiune închisă Dante însuși se dovedește a fi protagonist, care leagă împreună o serie nesfârșită de viziuni și imagini și joacă un rol mai mult pasiv decât activ; datorită acestui fapt, această poezie, aparent, se alătură romanului Dar nici măcar acest concept nu îl definește în mod corespunzător, întrucât nu poate fi numit epopee decât dintr-un punct de vedere mai elementar; la urma urmei, nu există nicio succesiune în obiectele descrise în sine Este la fel de imposibil să-l interpretăm ca pe un poem didactic, deoarece este scris într-o formă mult mai necondiționată și cu un scop mult mai necondiționat decât scopul predării Deci, Divina Comedie nu se reduce la nici una dintre aceste forme în mod special, nici la combinarea lor, ci este o combinație aparte, parcă, organică a tuturor elementelor acestor genuri, nereprodusă prin nici un truc arbitrar, un individ absolut , incomparabil cu orice, în afară de el însuși Materialul acestui poem în general este identitatea revelată a întregii epoci a poetului, pătrunderea evenimentelor sale cu ideile de religie, știință și poezie în cel mai înalt spirit al acelui secol Sarcina noastră este să înțelegem poemul nu în condiționalitatea sa imediată de timp, ci mai degrabă în sensul său general și ca bază fundamentală a oricărei noi poezii Legea necesară a acestuia din urmă cu perspectivele ei de o mare epopee aflată la o distanță nedefinită timpul modern ca întreg închis, care până acum a fost dezvăluit doar „rapsodic” și în fenomene separate, este următorul: individul trebuie să reducă la un singur întreg partea de lume care i-a fost revelată și să-și creeze propria mitologie din materialul a timpului său, istoria și știința sa Așa cum lumea antică în general este o lume a formațiunilor tribale, tot așa lumea nouă este o lume a indivizilor: acolo generalul este cu adevărat particularul, generația acționează ca un individ, aici, dimpotrivă, particularul este începutul punct și trebuie transformat în universalitate Prin urmare, în lumea antică, totul este neschimbat, nepieritor: numărul, așa cum spunea, nu are putere, „întrucât conceptul general coincide cu individul; în noua lume, variabilitatea și alternanța domnesc în mod constant, definițiile sale formează un cerc deschis și un cerc nesfârșit datorită diversității individuale; și întrucât universalitatea este esența poeziei, există o cerere inevitabilă ca individul, la rândul său, să devină universal valabil printr-o originalitate mai înaltă, ca el, prin independență deplină, să devină din nou absolut Datorită acestei trăsături cu totul individuale, incomparabile, a poeziei sale, Dante este creatorul unei arte noi, care este de neconceput fără această necesitate liberă și libertate necesară Încă de la primii pași ai poeziei grecești, o găsim la Homer într-o formă complet disociată de știință și filozofie Această dezbinare continuă până la opoziția completă dintre poeți și filozofi, care s-au străduit în zadar - prin interpretări alegorice ale poezilor lui Homer - să obțină armonie În vremurile moderne, știința a trecut înaintea poeziei și mitologiei, care nu pot fi mitologie, fără a fi universală și fără a implica în cercul său toate elementele disponibile ale culturii - știința, religia, arta însăși, fără a lega într-o unitate perfectă materialul nu numai a prezentului, dar și a trecutului Întrucât arta cere completitudine, limitare, iar spiritul epocii atrage către nelimitat și cu perseverență invariabilă mătură tot felul de prejudecăți orașe, atunci individul trebuie să intervină în această dispută: trebuie să delimiteze cu libertate absolută, trebuie să poată extrage imagini stabile din haosul epocii și până la aspectul general al operei sale cu ajutorul unor forme liber alese, prin mijloace de originalitate absolută, pentru a da necesitate internă în sine și semnificație universală în exterior Dante a reușit acest lucru În fața lui se afla materialul istoriei moderne și trecute Op nu a putut să o transforme într-o epopee pură, parțial din cauza individualității sale, parțial pentru că ar exclude din nou alte aspecte ale culturii timpului său Acest cerc includea și astronomia, teologia și filosofia acelei vremuri Dante nu putea oferi acest material într-o poezie didactică, pentru că s-ar limita din nou la aceasta, iar poemul său, pentru a deveni universal, trebuia să fie în același timp istoric Pentru a lega acest material și a-l aduce organic într-un singur întreg, era nevoie de un design complet gratuit, individual Era imposibil să se prezinte simbolic ideile de filozofie și teologie, deoarece a existat o lipsă de mitologie simbolică gata făcută Totuși, în același mod, el nu și-a putut face poemul pur alegoric; căci în acest caz nu putea fi istoric Astfel, a fost necesar să se realizeze un amestec complet deosebit de alegoric și istoric În poezia exemplară a anticilor nu s-a putut găsi nicio cale pentru asta: doar un individ ar putea realiza acest lucru, doar o invenție necondiționat liberă Opera lui Dante nu este alegorică în sensul că imaginile sale denotă doar altceva, nefiind independentă de acest sens și existând în sine Pe de altă parte, niciuna dintre aceste imagini nu reprezintă nimic independent de sensul ei, astfel încât este în același timp ideea însăși și reprezintă ceva mai mult decât alegoriile sale Astfel, opera sa este o verigă intermediară complet originală între alegorie și designul simbolic-obiectiv Astfel, nu există nicio îndoială, iar autorul însuși declară în altă parte, că Beatrice este o alegorie, și anume o alegorie a teologiei Așa sunt tovarășii ei și multe alte imagini Dar în același timp au un sens independent și acționează ca figuri istorice, fără a fi, deci, simboluri În acest sens, Dante este un model, căci a exprimat ceea ce poetul timpului nou trebuie să facă pentru a concentra într-un întreg poetic întreaga istorie și educație a timpului său, adică singurul material mitologic care a fost la dispunerea lui Poetul trebuie să conecteze alegoricul și istoricul cu arbitrariul absolut, op-ul trebuie să fie alegoric, chiar dacă împotriva propriei voințe, întrucât op-ul nu poate fi simbolic, nu poate fi istoric, ci trebuie să fie poetic Cercul de imagini pe care îl creează în fiecare caz individual este întotdeauna original: este o lume pentru el însuși, aparținând în întregime unei anumite persoane Un singur poem german de semnificație universală unește în mod similar polii opuși ai aspirațiilor moderne prin intermediul unei reprezentări excepțional de particulară a unei anumite mitologii, și anume imaginea lui Faust Adevărat, Faust este într-o măsură mult mai mare o comedie în sensul aristofanian al cuvântului și, în comparație cu poemul lui Dante, poate fi numit divin într-un sens diferit, mai poetic Energia cu care un anumit individ creează un amestec special de material disponibil al erei daip și propria viață determină măsura puterii sale mitologice inerente Actorii din Dante, în virtutea locului pe care le-o atribuie şi care are un caracter etern, capătă un fel de eternitate; nu numai ceea ce este cu adevărat real, pe care el trage din modernitate, ca istoria lui Ulise și a altora, ci și ceea ce a inventat complet, ceea ce este moartea lui Ulise și a tovarășilor săi, are în contextul operei sale o autenticitate cu adevărat mitologică Reproducerea de către Daite a filozofiei, fizicii și astronomiei în sine nu ar prezenta un interes deosebit, deoarece adevărata sa originalitate constă F V Pielliig numai în felul în care se contopesc cu poezia Sistemul ptolemeic al lumii, care stă într-o anumită măsură la baza construcției sale poetice, are deja în sine o colorare mitologică; dacă filosofia lui Dante este de obicei caracterizată ca aristotelică, atunci prin aceasta trebuie să se înțeleagă nu o filozofie pur peripatetică, ci legătura ei cu ideile platonismului, caracteristice acelei vremi, așa cum se poate dovedi prin multe exemple din poemul său Nu ne vom opri asupra forței și expresivității locurilor individuale, asupra simplității și naivității infinite a imaginilor individuale în care poetul își exprimă ideile filozofice, cum ar fi, de exemplu, cunoscuta descriere a sufletului care iese din mâinile lui Dumnezeu în chip de fetiță, plângând și râzând ca un copil, un suflet mic ingenu, care știe un singur lucru: mișcat de un creator vesel, se întoarce de bunăvoie către ceea ce o umple de fericire; vom vorbi doar despre forma simbolică generală a întregului, în absolutitatea căreia, mai mult decât în orice altceva, se vede valabilitatea generală și eternitatea acestui poem Dacă luăm legătura dintre filozofie și poezie doar la nivelul cel mai de jos al sintezei lor - sub forma unui poem didactic, atunci, întrucât poemul nu ar trebui să aibă un scop extern, este necesar ca scopul intenționat (a preda) să fie eliminată în ea și transformată în absolutitate astfel încât opera să poată apărea numai de dragul ei Dar acest lucru este de conceput numai dacă cunoașterea ca imagine a universului și în perfect acord cu ea ca cu cea mai primordială și mai frumoasă poezie s-a dovedit a fi poetică în sine Poemul lui Dante este o întrepătrundere mult mai mare a științei și a poeziei și, prin urmare, forma sa trebuie să corespundă într-un grad mult mai puternic caracterului general al perspectivei lumii, chiar și în prezența unei independențe mai libere Împărțirea universului și aranjarea materialului în trei regate - iad, purgatoriu și paradis, chiar și indiferent de semnificația specială pe care o au aceste concepte în creștinism, este o formă simbolică generală, astfel încât este de neînțeles de ce fiecare epocă semnificativă nu ar trebui să aibă comedia ei divină în aceeași formă Dacă forma în cinci acte este comună în drama modernă, deoarece fiecare eveniment poate fi arătat la începutul său, continuarea, punctul culminant, apropierea de deznodământ și adevăratul sfârșit, atunci tricotomia lui Dante are același sens pentru poezia profetică superioară Pentru o astfel de poezie profetică, care exprimă spiritul unei întregi epoci, tricotomia este o formă comună; completarea acestei forme, desigur, ar fi de o varietate infinită; datorită puterii conceptului original, o astfel de formă ar primi invariabil un nou impuls revitalizant Dar nu numai ca formă exterioară, ci ca expresie simbolică a structurii interne a oricărei științe și poezii, această formă se dovedește a fi eternă și capabilă să unească în sine cele trei obiecte monumentale ale științei și culturii - natura, istoria și arta Natura, ca naștere a tuturor lucrurilor, este noapte veșnică, dar ca acea unitate prin care lucrurile sunt în sine, este afeliul universului, locul celei mai mari distanțe de Dumnezeu ca adevărat centru Viața și istoria, a căror natură constă într-o mișcare progresivă de-a lungul treptelor, sunt doar purificare, o trecere la o stare absolută Acesta din urmă este prezent doar în artă, anticipând eternitatea, care este paradisul vieții și locuiește cu adevărat în centru Deci, poemul lui Dante, luat în mod cuprinzător, nu este o lucrare separată a unei epoci deosebite, a unui anumit stadiu al culturii, ci este ceva primordial, care este determinat de valabilitatea sa universală, pe care poemul o combină cu individualitatea absolută, este determinată de universalitatea sa caracter datorita faptului ca nu exclude nici un singur aspect al vietii si culturii, este determinat in final de forma, care nu este un tip special, ci general de contemplare a universului Ordinea specială a poemului lui Dante nu poate avea cu siguranță această valabilitate generală; la urma urmei, este construit după conceptele de atunci și în conformitate cu scopurile speciale ale poetului; dimpotrivă, generalul intern * al doilea tip și din nou exterior este simbolizat prin imaginea, culoarea și tonul celor trei părți mari ale întregului poem; nimic altceva nu poate fi de așteptat de la o lucrare atât de magistrală și gândită în toate detaliile Având în vedere natura neobișnuită a materialului său, Dante avea nevoie de un fel de certificare pentru detaliile formale ale invenției sale (Erfindung), care nu i-a putut fi oferită decât de știința vremii sale, care pentru el era, parcă, mitologie și un fundament comun care susține structura îndrăzneață a invențiilor sale Dar chiar și în detalii, Dante își urmează cu siguranță intenția de a fi alegoric fără a înceta să fie istoric și poetic Iadul, purgatoriul și paradisul sunt, ca să spunem așa, doar sisteme de teologie elaborate concret și arhitectonic Măsurile, numerele și relațiile pe care le observă în structura internă a teologiei au fost prescrise de această știință și aici s-a predat în mod conștient libertății creativității pentru a da necesitate și limitare poeziei sale, nelimitate în material, prin mijloace de formă Sfințenia generală și semnificația numerelor este o altă formă externă pe care se bazează poezia sa La fel, întreaga învățătură logică și silogistică a acelei vremi în general constituie pentru el doar forma care trebuie să i se dea pentru ca să ajungă în regiunea de care aparține poezia lui Aderând la ideile religioase și științifice în ceea ce privește cele mai universal valabile dintre toate pe care i-a putut oferi epoca în care a trăit, Dante nu introduce nicidecum vreo verosimilitate poetică vulgară, ci mai degrabă prin aceasta elimină orice intenție de a flata sentimentele grosolane Prima sa intrare în iad se întâmplă așa cum ar fi trebuit să se întâmple, fără nicio încercare nepoetică de a-l motiva sau de a-l face înapoi, într-o stare vizionară, dar fără intenția de a-l trece drept unul El este capabil să-și exprime spiritualizarea, cauzată de privirea (profundă) a Beatricei, datorită căreia puterea divină, parcă, îl străpunge, într-un singur rând; latura miraculoasă a lucrurilor el își transformă direct propria viață într-o alegorie a tipurilor religioase și le întărește cu un mister și mai înalt, cum ar fi, de exemplu, unde își transformă migrația către Lună, asemănătoare cu răspândirea luminii pe o suprafață plană a apei, într-un imaginea întrupării lui Dumnezeu Aceasta este o știință specială - să înfățișeze plenitudinea artei, profunzimea premeditației, care intră în toate detaliile construcției interne a celor trei părți ale lumii; aceasta a fost recunoscută la scurt timp după moartea poetului de către poporul său și s-a exprimat prin faptul că s-a deschis departamentul pentru studiul lui Dante: Boccaccio a fost primul care l-a ocupat Dar nu numai invențiile individuale ale fiecăreia dintre cele trei părți ale poeziei fac să strălucească semnificația universală a primei forme, ci legea lor este și mai clar exprimată în ritmul interior și spiritual, unde sunt opuse fiecăreia alte „Iadul”, partea cea mai groaznică în ceea ce privește subiectele descrise, este și cea mai puternică în expresivitate, cea mai strictă în dicție; aici chiar cuvintele sunt întunecate și inspiratoare de venerație, În secțiunea „Purgatoriu” domnește o liniște adâncă, în timp ce strigătele lumii interlope încetează; pe înălțimile purgatoriului, în pragul raiului, totul se transformă în culoare; „Paradisul” este adevărata muzică a sferelor Pedepsele variate și variate din Iad sunt concepute cu o ingeniozitate aproape de neegalat Între crime și chin nu există altă legătură decât cea poetică Spiritul lui Dante nu se teme de ororile, ba mai mult, ajunge la limitele lor extreme Dar în fiecare caz individual se constată că starea lui de spirit nu încetează niciodată să fie sublimă și, prin urmare, cu adevărat frumoasă La urma urmei, dacă criticii, neputând acoperi totul în ansamblu, au recunoscut părțile individuale ca fiind joase, atunci de fapt acest lucru ar trebui înțeles diferit: astfel de părți sunt un element necesar în caracterul mixt al poemului, care l-a condus pe Dante el însuși să-l numească o comedie Ura de rău, mânia spiritului divin, care își găsește expresia în compoziția lui Dante plină de groază, nu este soarta unui suflet mediocru Adevărat, încă foarte îndoielnic Este larg acceptat că pentru Dante, care înainte de alungarea sa din Florența și-a dedicat poezia în principal dragostei, acest exil a servit la aprinderea spiritului său serios și extraordinar și a-l îndrepta către un plan superior; în ea a suflat plinătatea vieții sale, încercările sale sincere, soarta patriei sale, împreună cu indignarea sa Dar se răzbună cu putere profetică în „Iadul” său în numele Judecății de Apoi, ca judecător pedepsitor recunoscut, se răzbune nu din cauza urii personale, ci cu suflet evlavios, indignat de urâciunea vremii trăită și dragoste demult uitată pentru patrie, așa cum o descrie însuși op într-un loc din „Paradisul” său, unde spune: „Dacă se va întâmpla vreodată cântecul sfânt, căruia i-au pus mâna cerul și pământul, și care m-a făcut ofileste multi ani, invinge cruzimea varstei mele, cruzimea care m-a lipsit de un tarc frumos, unde eu, ca un miel, am dormit printre lupii ostili mie, stricandu-l, apoi ma voi intoarce inapoi cu alte cuvinte si un nou rună să accepte lauri la locul botezului meu El ameliorează oroarea chinurilor celor condamnați cu propriul sentiment despre ele; în mijlocul atâtor gemete, îi întunecă atât de mult ochii, încât este gata să plângă, iar Virgil îi spune: „De ce ești atât de întunecat?” S-a remarcat deja că majoritatea pedepselor iadului au o semnificație simbolică în raport cu crimele pe care le pedepsesc, dar multe dintre pedepse sunt simbolice într-un sens mult mai general Aceasta este mai ales imaginea metamorfozei, când două ființe se transformă simultan una în alta și una prin alta și, parcă, schimbă materie Niciuna dintre transformările antichității nu poate fi comparată cu „Iadul” prin design; iar dacă un naturalist sau autorul unei lucrări didactice a putut să înfățișeze cu o asemenea forță simbolurile eternei metamorfoze a naturii, atunci s-ar putea considera norocos „Iadul” diferă de celelalte părți nu numai prin forma exterioară de prezentare, așa cum sa indicat deja, dar și prin faptul că este predominant domeniul imaginilor și, prin urmare, constituie partea plastică a poemului „Purgatoriul” ar trebui să-l recunoască ca pe o parte pitorească Nu numai că pocăința impusă aici păcătoșilor este parțial prezentată destul de pitoresc, aproape vesel, ci mai presus de toate, rătăcirea prin dealurile sacre ale mănăstirii pocăințe oferă o alternanță rapidă de vederi schimbătoare, scene și un joc variat de lumini, până în cele din urmă la ultimul ei hotar, când poetul s-a apropiat de Leta, cel mai înalt splendoarea picturii și a culorii nu se dezvăluie în descrierile dumnezeieștilor crângurilor antice ale acestei zone, transparența cerească a apelor pe care se întind umbrele lor eterne, fecioara pe care a întâlnit-o pe aceste țărmuri, și în înfățișarea Beatricei într-un nor de flori, sub un înveliș alb, într-o coroană de măsline înfășurată într-un voal verde și îmbrăcată în violetul flăcării vii Poetul a pătruns până la lumină prin chiar inima pământului: în amurgul lumii interlope nu se distinge decât înfățișarea, în purgatoriu lumina se luminează, parcă, împreună cu materia pământească și devine culoare Doar muzica pură a luminii rămâne în paradis, reflecția se oprește, iar poetul se ridică treptat la contemplarea substanței pure incolore a zeității însăși Ideea sistemului lumii, a proprietăților luminilor și a măsurării mișcării lor, ridicată pe vremea poetului la rang de mitologie, este baza pe care se bazează invențiile sale în această parte a poemul; și dacă, în această sferă a absolutității, admite totuși grade de diferență, le reduce din nou la nimic cu cuvinte frumoase puse în gura sufletului său înrudit, pe care îl întâlnește pe lună: fiecare loc din rai este paradis Structura poeziei se datorează faptului că cele mai înalte poziții ale teologiei sunt expuse pe înălțimile paradisului Înalta reverență pentru această știință este caracterizată de dragostea pentru Beatrice Este inevitabil ca, pe măsură ce contemplația se dizolvă în ceva necondiționat universal, poezia devine muzică, imaginile să dispară și, în aceste condiții, „Iadul” se dovedește a fi partea cea mai poetică Dar aici nimic nu poate fi luat separat iar superioritatea deosebită a fiecărei părți este justificată și recunoscută efectiv prin corespondența ei cu întregul Dacă legătura dintre cele trei părți este considerată ca un întreg, atunci trebuie să admitem că paradisul este o parte pur muzicală și lirică, chiar și în intenția autorului însuși, ceea ce este evident și în formele exterioare din utilizarea deosebit de frecventă a Latină în imnurile bisericești Măreția uluitoare a poemului, care se vede în pătrunderea reciprocă a tuturor elementelor poeziei și artei, ajunge astfel la deplina sa expresie exterioară Această lucrare divină nu este plastică, nici picturală, nici muzicală, ci combină toate acestea împreună și, mai mult, în coerență armonică: nu este dramatică, nici epică, pelica, ci un amestec cu totul original, unic și al acestor calități Cred că în același timp caracterul său profetic este arătat ca model pentru toată poezia timpurilor moderne Ea concentrează în sine toate definițiile acestuia din urmă și se ridică deasupra masei sale încă divers amestecate (Sloff), ca un lăstar care umbrește pământul și se întinde spre cer, ca primul rod al iluminării Oricine dorește să studieze poezia vremurilor de mai târziu, nu în termeni superficiali, ci în sursa ei originală, trebuie să studieze acest spirit mare și strict pentru a înțelege prin ce mijloace este posibil să îmbrățișeze integritatea timpurilor moderne și să vadă că nu orice nod legat cumva îl va lega Cei care nu au o chemare pentru aceasta se pot referi imediat la ei înșiși cuvintele de la începutul primei părți: „Lăsați nădejdea, voi care intrați aici!” NOTE PUNCTE NOTE* Construcție (din lat construo - a aduna, a construi, a ridica) - metoda filozofiei lui Schelling Întrucât pentru Schelling sensul ignoranței este contemplarea unor entități întregi, metoda de construcție este o modalitate indirectă de a asigura o astfel de cunoaștere Cunoașterea integrității nu înseamnă pentru Schelling studiul dispozitivului, structura internă a acestui întreg, funcționarea lui în realitate sau, în cele din urmă, motivele apariției sale, deoarece toate acestea sunt legate de descompunerea întregului în elemente sau cu legătura sa cu alte entităţi Construcția înseamnă o enumerare logică a posibilităților care există pentru anumite condiții, adică crearea unei astfel de scheme care să includă toate fenomenele imaginabile de un anumit tip Această schemă indică fiecărui întreg locul său „A construi artă înseamnă a-i determina locul în univers Definiția acestui loc este singura definiție a artei” (p ) Construcția este deducția logică a tuturor esențelor din absolut, deoarece fiecare esență este absolutul, luată într-o anumită relație Dar aceste entități deductibile logic, rămânând în domeniul absolutului, dezvăluie în același timp realitatea, întrucât nici o singură posibilitate logică nu rămâne nerealizată în natură (în „totul”), iar tot ceea ce este posibil este real Fiecare construcție este o unitate pură a abstractului și a concretului, a universalului și a particularului (On Construction in Philosophy, ) Schelling conturează o schemă dialectică a procesului cunoașterii științifice, a interacțiunii metodelor deductive și inductive, dar în final ajunge la o abatere de la unitatea dialectică către o abstracție fără viață Pentru „contemplarea intelectuală” a lui Schelling, vezi V F Asmus Problema intuiției în filozofie și matematică M , , p - ; M Adatn Die intellektuelle Anschauung bei * Alcătuit de A V Mihailov Schelling in ihrem Verhaltnis zur Methode der Intuition bei Bergson Hamburg, ; R Halbuzel Dialektik und Einbildungs-kraft FWI Schellings Lehre von der menschlichen Erkenntnis Basel, - Schelling pune în contrast construcția artei cu studiul „științific” al istoriei ei, adică cu orice studiu factual al artei care nu realizează o înțelegere a acesteia ca întreg (și absolut) Fiecare fapt de artă poate și trebuie să intre în filosofia artei, dar fiind doar – la nivelul ei – considerat ca un întreg Mai jos Schelling oferă o varietate de argumente care mărturisesc posibilitatea și utilitatea filozofiei artei Referitor la locul pe care filosofia artei îl ocupă în sistemul său filozofic, Schelling scria: „Filosofia revine la diviziunea greacă antică în fizică și etică, care la rândul lor se îmbină într-o a treia disciplină, în poetica sau filosofia artei” (citat de : K Fischer (Istoria noii filosofii, vol VII Schelling, viaţa, scrierile şi învăţăturile sale Sankt Petersburg, , p ) Despre corelația dintre filozofie și artă la Schelling în comparație cu Hegel A F Losev Dialectica formei de artă M , , p - - Reprezentări, imagini și stil, caracteristice romantismului german, începând cu V G Wakeproder („Revărsări de inimă de pustnic, iubitor de artă”, etc ) La primii romantici, această exaltare a artei este adesea ascuțită împotriva înțelegerii filistei a acesteia din urmă, în Schelling ea are un sens mai „metafizic” — Înțelegând arta ca o anumită forță creativă metafizică, Schelling rupe legătura dintre învățătura sa cu arta ca realitate — Platon „Stat”, V - V, A - Orientul ca „locul de naștere al ideilor” Aici, într-o oarecare măsură, interesul pentru Orient caracteristic romanticilor cu tipul său de viziune asupra lumii și cultură, care schimbă semnificativ ideile care s-au dezvoltat în clasicii germani, începând de la I I Winkelmann, le extinde și le neagă pe plan intern Claritate - vag, izolare - deschidere, raționalism - iraționalism, simbolism - alegorism, concretețe - misticism, reținere, armonie - lățime, infinit, imensitate: pentru romantici, antichitatea cu idealul ei de artă, integritate și Orient sunt aproximativ opuse Vezi, de exemplu, dialogul „Ion”, E - ) — grecesc, totvos; - prototip, adică o oarecare integritate originală (cf arhetip) - mier Afirmația lui J Grimm: „Ceea ce afirmă toate miturile nu poate fi pur și simplu negat, căci este adevărat” (Deutsche Literator in Entwicklungsreihen, Reihe Romantik, Bând Leipzig, , S ) — Filologul german Friedrich August Wolff ( - ) a susținut în Prolegomenele lui Homer ( ) că poeziile lui Homer sunt culegeri de cântece orale, iar aceasta a pus bazele așa-numitei întrebări homerice Schelling, desigur, a văzut în Homer cea mai înaltă integritate — Herodot Hist , II, , unde se spune despre Homer și Hesiod: „Ei au creat genealogia zeilor pentru eleni, au dat nume zeilor, au împărțit onoruri și ocupații între ei și și-au înscris înfățișările ” - Anaxagoras a înțeles „mintea” (fobs, Nus) ca o forță care formează ordinea mondială — Epigrama din așa-numita Antologie Planud (AR XVI, ) Pe P S Popova — Vezi despre aceasta K Ziegler Orphische Dichtung, Pauly-Wissowa, Realencyclopădie des klassischen Altertums, Halb-band, I Drittel Stuttgart, , S - - Herodot, Hist II, - „Entuziasmul a fost inițial un cuvânt care denotă extazul mistic, o „posedare” sacră a lui Dumnezeu (din grecescul ev&eos; — o persoană în care Dumnezeu „s-a mutat”) Acest „entuziasm” s-a manifestat la „orgii” – adunări mistice de cult - „Zend-Avesta” este cartea sacră a vechilor iranieni, un fragment din cel mai vechi canon zoroastrian Studiul Zend-Avesta a început cu puțin timp înainte de perioada romantică (prima traducere în germană, - ), când au fost deosebit de răspândite tot felul de studii ale culturii orientale Schelling însuși, spre deosebire de cel puțin Friedrich și August Wilhelm Schlegel și alți romantici, rămâne un susținător al clasicismului în gusturile sale - celelalte interese ale sale (de exemplu, în Calderon și catolicism ca tip de cultură) sunt la periferie; interesele romanticilor in acelasi timp îndreptat către Evul Mediu, și către antichitățile indiene și către culturile populare ale Europei Ulterior, Schelling ajunge la o înțelegere și mai strict clasică a artei, reluând chiar și concesiile la gusturile artistice romantice specifice, care se aflau în Filosofia Artei Vorbind în Filosofia mitologiei despre nevoia de obiecte înalte pentru artă, el scrie: „Ceea ce arta a simțit întotdeauna este nevoia de esențe autentice, care în același timp nu înseamnă doar, ci și esența principiilor, universale și eterne concepte (adică simboluri în natură însăși, viață), o astfel de posibilitate trebuie mai întâi arătată de filozofie Păgânismul ne este străin în interior, dar chiar și cu un creștinism greșit înțeles este imposibil să ajungem la înălțimea menționată mai sus a artei (adică a artei grecești) Era prea devreme să vorbim despre arta creștină, cel puțin în perioada de a fi purtat de o dispoziție romantică unilaterală Fiecare operă de artă stă cu atât mai sus, cu atât mai mult trezește sentimentul unei anumite necesități a existenței sale , dar numai conținutul etern și necesar înlătură contingența operei de artă Cu cât obiectele mai rare devin poetice în sine, cu atât poezia devine mai accidentală; neconștient de vreo necesitate, ea manifestă cu atât mai mult o străduință de a-și ascunde contingența printr-o producție nesfârșită și, prin aceasta, să-și dea aparența de necesitate Nu ne putem scăpa de un sentiment de întâmplare la vederea nici măcar la cele mai impunătoare opere ale timpului nostru, în timp ce în lucrările antichității clasice se exprimă nu numai necesitatea, adevărul și realitatea obiectului, ci și necesitatea și, prin urmare, adevărul și realitatea creației Nu se poate întreba despre acestea din urmă, ca despre multe opere de artă ulterioară: „De ce, de ce este așa?” (Schellings Werke, Auswahl, hrsg von O Weiss, Bând III, S ) „Sakuntala” – drama lui Kalidasa (secolele IV-V) - „Gita-Govin” (sau „Gitagovinda”) - un poem erotic de Jayadeva - Esenienii sunt o sectă evreiască care a apărut în secolul al II-lea î Hr î Hr e și a înflorit la începutul secolului I î Hr e și T în n e Asemănarea momentelor individuale ale Esseiskopului și moralitatea Evangheliei este izbitoare și a fost remarcată de mult Majoritatea cercetătorilor moderni leagă, de asemenea, genealogia creștinismului cu eseismul — "s, Nr" h "- numele grecesc pentru oamenii care, după moarte, sunt numărați printre zei (cum ar fi, de exemplu, Hercule) sau semizei O idee similară (Hristos ca erou) se găsește în mod repetat în lucrarea lui F Hölderlin — O idee dezvoltată în Viața lui Isus de D F Strauss ( - ) Tacit , Historiae, v , Sueton , Vespas , , - Poet spaniol - Calderon - Dante Paradis, XXXIII, - : Am văzut, îmbrățișat de Lumina Înaltă și încărcat complet într-o adâncime clară, Trei cercuri de capacitate egală, de culori diferite Unul la celălalt parcă se reflectă, De parcă Irida s-ar fi ridicat din Irida; Iar a treia este o flacără și s-a născut din ei (Tradus de M Lozinsky) Aceste imagini ale lui Dante sunt, fără îndoială, apropiate de dialectica ființei lui Schelling În plus, însăși ideea de cerc ca figură geometrică a dat naștere unor reflecții dialectice timp de multe secole, fiind simbol și imagine a odihnei în mișcare, a infinitului finit Simbolul cercului se regăsește la Schelling atât în Filosofia artei, cât și în alte lucrări (de exemplu, Despre sufletul lumii): „Centrul este întregul cercul contemplat în idealitatea sau afirmarea sa, cercul este întregul cerc contemplat în realitatea sa” (Sclielling, Samt-liche Werke, Abt I, Bd , S G ) cm G Poulet Lcs meta-morphoses du cercle Paris, - Dante Paradisul, XXXIII, - : Ca un geometru, încordând orice efort, Să măsoare cercul, să prind cu mintea Ceea ce se caută nu poate fi temelia, Așa am fost cu o nouă divă (Trad de M Lozinsky) - Interpretarea chipului Maicii Domnului ca simbol universal al maternității, și nu imagine religioasă, a fost dată în Protilea (revista publicată de Goethe) - În ceea ce privește filosofia patristicii (în special a patristicii bizantine, pe care Schelling, evident, nu o cunoștea), această remarcă este incorectă din punct de vedere faptic: în această sferă, Maica Domnului este tocmai simbolul materiei luminate și sfințite mier M Cordillo Mariologia orientalis Roma, - Catolic (din grecescul hat' o & oi - universal) - universal, atotcuprinzător - Poezia lui L Ariosto „Rolapd furios” ( ) - Calderon a satisfăcut interesele romanticilor (A V și F Schlegel, L Tieck) în două privințe simultan - ca reprezentant al culturii spaniole și catolice De aici atribuirea lui Calderon de o importanță capitală Schelling însuși vorbește cu prudență, întrucât cunoștințele sale despre Calderon erau foarte limitate, dar și-a pus mari „așteptări” asupra lui ca poet, care ar trebui să ia locul lui Sofocle în cultura timpurilor moderne; în acest sens, Schelling însuși era înclinat să-l plaseze pe Calderon deasupra lui Shakespeare — J Milton în poemul „Paradisul pierdut” ( ), F Klopstock - în poemul „Messiad” ( - ), în care atenția este mutată de la narațiunea epică la patetici experiența fizică a evenimentelor Atitudinea lui Schelling față de Klop-stock este în general părtinitoare și nedreaptă — Din oda „Mântuitorului” ( ) - Simpatia pentru catolicism a fost caracteristică majorității romanticilor (F Schlegel, C Brentano, Z Werner și alții), care nu s-au limitat la asimilarea simbolurilor religioase și poetice, ci și-au format propriile lor politici, juridice și vederi etice sub influența catolicismului acelor ani Vezi V Zhirmunsky Renunțarea religioasă în istoria romantismului Materiale pentru caracterizarea lui Clemens Brentano și a romanticilor din Heidelberg M , - Această afirmaţie este tipică viziunii mistice asupra lumii; reflectarea ei poate fi găsită şi în experimentele artistice ale romanticilor (gros, Brentano, Arnim) — Prima parte a Faustului lui Goethe a fost publicată integral abia în Pe baza fragmentelor cunoscute de el, Schelling a dat însă o evaluare perspicace a intenției ambelor părți ale tragediei — Descoperiri în domeniul magnetismului, electricității și altor realizări ale științelor naturii la începutul secolelor XVIII-XIX (inclusiv studii ale unui număr de fenomene din viața mentală a unei persoane) au fost interpretate de Schelling (precum și de fizicianul I V Ritter, X Steffens, G X Schubert) în spiritul vechilor învățături magice și mistice despre interacțiunea mentală viața și fenomenele fizice (a jucat un anumit rol și tradiția alchimică mortală) Pentru aceste învățături, a cedat teren și simbolismul romantic în curs de dezvoltare Pe baza tuturor acestor lucruri, Schelling s-a gândit la viitoarea sinteză a mitologiei și științei și la crearea unei „noui” mitologii — Erasmus Darwin ( - ) - naturalist și poet englez, autor al cărții „Zooyaomia, or the laws of organic life” ( - ) și al poezilor „The Botanical Garden” ( ) și „The Temple of Nature” " ( ) - gr аі'ртіС - direcție, mod de gândire (sensuri de sectă, învățătură eronată - mai târziu) — Motivele rezistenței la învățăturile lui Copernic, după Schelling, constau în dificultățile legate de fundamentele viziunii asupra lumii: „Când a venit Copernic și a învățat că soarele nu ocolește pământul care se odihnește, ci că acesta din urmă se mișcă în jurul soare fix, era o nucă greu de spart din cauza motivului și era greu să o înțeleg Rațiunea a privit sistemul planetar nu în totalitatea lui, ci doar din punctul de vedere al pământului și al omului Când acel [Copernic] a ordonat să stea în centru, de unde el [i e ѳ rațiunea] totul a devenit clar, chiar și fundamentul necesar al propriei sale iluzii, apoi [rațiunea] și-a părăsit obiecțiile și s-a împăcat demult cu rațiunea ”(citat în: E Cassirer Das Erkenntnisproblem , Bd III, Berlin, ) , S ) — Aceste idei dialectice sunt expuse de Schelling în The System of Transcendental Idealism — În articolul „Despre esenţa criticii filozofice în general şi relația sa cu starea modernă a filosofiei în special” ( ) Schelling scria: „ originalitatea unui geniu diferă de particularitatea (Besonderheit), care consideră și pretinde a fi originalitate; căci această particularitate, devenind în sensul cel mai apropiat un obiect de atenție, se ține de fapt la distanță de drumul cel mai înalt al culturii și nici măcar nu poate fi mândru că a ajuns la ideea pură a filozofiei; căci dacă această idee ar fi înțeleasă de ea, atunci ea ar recunoaște această idee în alte sisteme filozofice ”(Schellings Werke, hrsg von M Schroter, III Hauptband, S - ) -/ Una dintre multele etimologii ale cuvântului S|i ]poc ca o-țiTjpoc » adică * constituind părți, legând - În religia romană - zeitatea personală a unui individ, imanentă în personalitatea și soarta sa, ca și cum ar fi omologul său divin - Schelling exprimă aici idei profunde despre procesul creativității ca un proces contradictoriu din punct de vedere dialectic de creare a unei unități de formă și conținut într-o operă de artă Schelling consideră că ambele acte de creativitate – poezia și arta în sens restrâns, invenția și creația formei – nu sunt nici separate, nici absolut unite În procesul creației, ambele acte, în momente separate ale creației, se „îmbrăcă” una pe alta, până când întregul renaște în cele din urmă (cu un salt) — Prin aceasta, lucrul, după Schelling, devine un simbol — Expunere gratuită a unui pasaj din tratatul lui Schiller Despre sublim (tipărit în , retipărit în ) F Schiller Gesammelte Werke, hrsg von A Abusch, Band VIII Berlin, , S ) - Din nou ideea dialectică a unei opere de artă: contradictoriu dialectic nu este numai procesul de creare a acesteia, ci și rezultatul — Haosul este identitatea formei absolute și a lipsei de formă absolută Dacă traducem ideile lui Schelling într-un plan istoric concret, rezultă că în dezvoltarea artei, în cadrul realizării unei relative unități de formă și conținut, atât teoretic, cât și practic, formalul, atunci s-a subliniat momentul de fond, iar care încearcă să creeze, dacă este posibil, un întreg absolut natural, complet „integral” duce la dezintegrarea lui - Vezi F Schiller Gesammelte Werke, Bd VIII, S - Schiller în tratatul său „Despre poezia naivă și sentimentală” era mai aproape de practica reală a artei și departe de acea absolutizare metafizică a celor două principii, care se manifestă în interpretarea lor filozofică de către Schelling - „Se cere naivilor ca natura să triumfe asupra artei” (F Schiller Gesammelte Werke, hrsg von A Abusch, Bând VIII Berlin, , S - ) — „[Poeții] fie vor deveni ei înșiși natura, fie vor căuta natura pierdută” (ibid , p ) —• „Ei [vechii] au simțit firesc, noi ne simțim natural” (ibid , p ) — Schiller vorbește despre Ariosto ca sentimental, despre Shakespeare ca despre un poet naiv Schelling va introduce amendamente la aceasta În sfârşit, A V Schlegel în prelegerile sale de la Berlin ( ), criticându-l pe Schiller dintr-o poziţie romantică, vede în Ariosto un poet naiv, iar în Shakespeare – „abisul premeditaţiei, conştiinţei de sine şi reflecţiei” (citat de: R Paut Die roman -tische Schule, Ausgabe, Miinchen, , S ) - Stil, manieră - concepte dezvoltate în detaliu de Goethe („Simple imitation of nature, manner, style”, ) și referitoare la utilizarea limbajului artei în relația sa cu realitatea Stilul este în esență o caracteristică a ponderii artei care creează simboluri „O imagine simplă se sprijină pe o ființă calmă și un mediu favorabil, maniera surprinde fenomenele cu natura sa luminoasă, înzestrată, în timp ce stilul se sprijină pe cele mai profunde cetăți ale cunoașterii, pe esența lucrurilor, în măsura în care este posibil să cunoaște-l în imagini vizibile și tangibile” (W Goethe Articole și gânduri despre artă, editat de A S Gushchin, L -M , , p ) Schelling traduce din nou aceste concepte în sfera abstractizării - Vorbirea ca operă de artă (vezi nota ) — Vezi despre ideile indiene antice și grecești antice despre cuvântul creativ VV Ivanov Vechiul mit indian al stabilirii numelor și paralela sa în tradiția greacă În cartea: „India în antichitate” M , , p - - Tratate despre originea limbajului au fost scrise, în special, de J -J Rousseau și I G Herder („Despre originea limbajului”, ) Schelling exagerează abordarea empiristă a limbajului a filozofilor care l-au precedat — Pentru clasificarea artei de către Schelling, vezi A F Losev Dialectica formei artei, pp - - Afirmația lui Leibniz, caracteristică tradiției idealiste în filosofie — „Crearea lumii” – un oratoriu de I Haydn ( ) – este doar un exemplu de reținere clasică a gustului — În articolul „Muzică” din „Dicționarul muzical” al lui Rousseau – Muzica antică (greacă) se caracterizează printr-o conexiune internă profundă (și dată ca primă) între muzică și cuvinte, care este deja ruptă de separarea (secolul al V-lea î Hr ) a muzicii pur instrumentale — Pentru semnificația lui Schelling de ritm și armonie, vezi VF Asmus Estetica muzicală a romantismului filozofic „Muzica sovietică”, , nr , p - , - - Ideea muzicii sferelor (armonia lumii), venită din antichitate (de exemplu, din pitagorism, vezi și Timaeus și Republica lui Platon), a fost prezentată într-o formă sistematică Lena la cumpăna noului timp („Armonia lumii” de I Kepler, ); în epoca romantismului, această idee este reînviată - Platon Philebus, D - La fel ca I Kepler, Schelling este convins de existenţa unei relaţii între mişcarea planetelor şi sistemul de tonuri Acesta este un caz special al acelor idei larg răspândite despre asemănarea structurii structurale (izomorfism) și interdependența diferitelor fenomene (contonații muzicale, sunete de mod, planete, forme geometrice, nume de culori etc ) Această analogie, sistematizată de Kepler în multe privințe, are loc și în raționamentul lui Schelling (R Mersteifi Die Musik der EngeL Untersuchungen zur Musikan-schauung des Mittelalters Bem u Miinschcn, G ; F Warren Essai sur rHarmonices Mnndi ou Musique du Monde de Johann Kepler, vol - , Paris, ), Schelling a considerat posibil să se construiască filozofic legile mișcării planetare derivate empiric de Kepler— Mai departe, Schelling expune doctrina lui Goethe despre culoare, fiind aproape singurul susținător al acesteia din urmă în această chestiune Goethe, care a vorbit împotriva lui Newton în „Doctrina culorii”, a considerat unitatea pachetului de lumină, integritatea, „cea mai simplă, necompunebilă esență cunoscută ”— Schelling a împărtășit această evaluare nedreaptă a picturii olandeze cu Goethe și Schiller - În articolul „Descrierea torsului Belvedere din Roma” ( ) (/ / Winckelmann Kleine Schriften und Briefe, hrsg von W Senff Weimar, G , S ) — Reflex - o nuanță de culoare a unui obiect care apare atunci când lumina reflectată de obiectele din jur cade asupra acestui obiect - Poemele lui Ossian (bardul legendar al secolului al -lea d Hr ), Fingal ( ) și Temora ( ) au fost compuse de poetul scoțian MacPherson ( - ) „Operele lui Ossian” au fost cerealele avansării preromantismului, cu interesul său profund, dar încă insuficient informat, pentru poezia „colectivă” populară — plin M Hist nat IV, - Așa-numita „Madona din Darmstadt” (situată în muzeul castelului din Darmstadt) - Albani, Francesco ( - ) - artist italian al școlii Bolop - Vezi articolul lui Winckelmann „The Experience of Allegory” ( ) (II Winckelmann Kleine Schriften und Briefe, S ) — Lucian Imagine c - Schelling îl numește în mod greșit pe Aristides în loc de Parracin — Aristotel Poetica, XXIV, a - „Edle Einfalt und stille Grosse” - celebra formulă a lui Winckelmann ( ), care exprima idealul artei clasice - „Gânduri despre imitarea operelor grecești în pictură și sculptură” ( ) (/ Winckelmann Keine Schriften und Briefe, S ) - Peter Jacobs van Laer (Laar, Laer) ( - ), pictor olandez, a trăit la Roma între și A fost supranumit „bamboccio”, adică „păpușă amuzantă”, pentru aspectul său Dintre alți artiști olandezi care au trăit la Roma, el se distingea printr-o înclinație pentru naturalism — Arhitectura ca muzică înghețată este o idee întâlnită la mulți dintre contemporanii lui Schelling Schopenhauer îi atribuie lui Goethe comparația arhitecturii cu muzica înghețată (Schopenhauer’s Sămmtliche Werke, Bande I u II Leipzig, , S ), care el însuși spune (Goethes Gesprăche mit Eckermann Berlin, , S ): Printre lucrările lui am găsit un pliant unde eu numesc arhitectură muzică înghețată Și este adevărat, există ceva în el; Clădirea care provine din arhitectură este aproape de efectul muzicii În sfârşit, Hegel scrie (Hegel Opere, vol XII Lectures on Aesthetics, cp M , , partea a III-a, secţiunea I, cap II, p ): „Friedrich von Schlegel a numit arhitectura muzică îngheţată; de fapt, ambele arte se bazează pe armonia relațiilor reduse la numere și, prin urmare, sunt ușor de înțeles de minte în trăsăturile lor principale - Steffens, Henrik ( - ), un filozof apropiat de Schelling (și ascultătorul său), a scris o serie de lucrări despre filosofia naturii — Planta (arborele) a acționat ca un simbol multi-valoric în reprezentările mitologice antice (adesea inconștiente), iar asimilarea unei clădiri cu un copac este larg răspândită Simbolul unui copac este adesea folosit de Schelling și alți romantici (în special în pictura lui F O Runge, - , vezi reproducerile plasate în volum Arborele a acționat atât ca simbol al universului (și în Runge) cât și ca simbol al corpului (vezi mai jos) ), etc ) - Tacit Germania - Vezi nota de mai jos - Vitruvius Draga mea III, p - Vezi nota - Vitruvius Draga mea IV, p - Vitruvius Draga mea IV, p - Acest raționament al lui Schelling reproduce principiul identificării părților corpului și părților lumii, așa cum era general acceptat în sistemele mitologice antice (indiene, arabă etc ) Timeu vorbește despre corpul lumii (tob hbor-ao air a) în Platon (Tit C) - a dat o față înaltă unui om și a poruncit să privească drept spre cer, ridicând ochii spre constelații Ovidiu Metamorfoze, I, - Pe S V Shervinsky — Platon Timeu, D - Homer Iliada, XV, v - — Vezi I I Winkelman Istoria artei antice M , , p - Vezi / / Winckelmann Kleine Schriften și Brîefe, S - , Meandru - un râu din Caria (Asia Mică), cunoscut pentru sinuozitatea sa — Vezi / / Winckelmann Kleine Schriften und Briefe, S - Aceeaşi idee (omul ca „microcosmos”, lumea ca „macroanthropos”) se regăseşte la Novalis şi alţi romantici — Categoria estetică a grației, dezvoltată în detaliu în legătură cu stilul rococo, a făcut obiectul unui studiu atent de către Winckelmann ("Despre grația în operele de artă", ), iar în epoca clasicismului matur - de Schiller (" Despre grație și demnitate”, ; aici grația nu este deja „Grazie”, ci „Anmut”, care vorbește despre restructurarea clasică finală a conceptului) și Goethe Vezi W Markwardt Geschichte der deutschen Poetik, Bd II, III - v În expunerea ulterioară a istoriei artei, Schelling îl urmărește îndeaproape pe Winckelmann în Istoria artei antichității Winckelmann distinge patru perioade în arta greacă: perioada stilului antic, stilul înalt, stilul frumos și perioada declinului, imitativă (vezi Istoria artei antice, pp - ) Pentru a înțelege atitudinea interioară a lui Schellipg față de Winckelmann, trebuie să ținem cont de faptul că concepțiile acestuia din urmă despre opera de artă ideală ca „simplitate nobilă și grandoare calmă” și ca „diversitate în unitate” au stat la baza acestui concept echilibrat și armonios al frumuseții, pe care l-a adus la maxim specificul lui Goethe Schelling, a cărui filozofie a artei a fost o sinteză a percepției organice a lui Goethe și, în general, clasică, despre artă și viziunea romantică asupra lumii, traduce ideile concrete și istorice despre artă într-un plan filosofic abstract Schelling combină infinitul și finitul, absolutul și concretul, adică în locul valorilor tehnice, psihologice sau etice cu adevărat experimentate, care își găsesc măsura comună în operă, ficțiunile ajung la unitate (și deja într-o operă de artă abstractă, cu adevărat inexistentă), astfel încât aici începe nu filosofia, ci mitologia de arta — Vezi Istoria artei antice, p urm - Ibid , p - Vezi ibid , p - Vezi ibid , p - Harul este „semnul principal al unui stil frumos Harul se formează și se concentrează în posturi și se manifestă în acțiunea și mișcările corpului; se manifestă și în aranjarea hainelor și în întregul aspect ”(I I Winkelman Istoria artei antichității, p ) - Aici Schelling îl reproduce pe Winckelmann aproape literal (vezi ibid , p ) Pentru har, vezi A F Losev și B II Shestakov Istoria categoriilor estetice, p - - Vezi / I Winckelmann Kiene Schriften und Briefe, S - Goethe în articolul „Despre Laocoon” ( ) Cu toate acestea, în acest articol sunt identificate frumusețea și grația — Vezi articolul lui A Losev „Canoanele artistice ca problemă de stil” „Întrebări de estetică”, vol M , Canoane antice, p - - Vezi I I Winkelman Istoria artei antichității, p și urm Anton Raphael Menge ( - ) - pictor și teoretician al artei german ("Reflecții asupra frumuseții și gustului în pictură", - ), care a vorbit cu doctrine clasiciste foarte normative - / / Winckelmann Keine Schriften und Briefe, S ) — Vezi ibid , p - Vezi ibid — adică natura naturans și natura naturata Vezi nota - greacă, „tcoitjol”; de la verbul tgoieso - creez, creez - Editorul Complete Works of Schelling indică într-o notă de subsol la acest pasaj că următoarele discursuri despre metru, ritm, folosirea metrilor antici în poezia modernă, rima etc , sunt omise, deoarece nu conțin nimic original și constând parțial doar din indicații, în plus, „Schelling însuși, în prezentarea sa, se referă la A V Schlegel, Moritz și alți scriitori celebri ” - Schelling a reușit să constate o serie de proprietăți importante ale unei opere poetice: izolarea ei în sine, ceea ce înseamnă reproductibilitatea sa cu ajutorul altor sisteme de semne, integritatea semnificației sale Aceasta din urmă semnifică o anumită izolare a unei opere de artă de limbaj (vorbire), întrucât aceasta din urmă este înțeleasă ca un proces Opera de artă (verbală) este un proces înghețat, latent (vezi mai sus despre poezie ca producție) — Descrierea limbajului poetic, deși nu atotcuprinzătoare, dar caracterizează foarte corect tendințe întregi în poezie (în epoca lui Schelling, tendință reprezentată, de exemplu, de Hölderlin) — Dionisie de Halicarnas, istoric grec antic și teoretician al retoricii în epoca împăratului Augustus, autor al tratatului „Despre aranjarea cuvintelor”, la care se pare că se referă Schelling - adică* Platon Ion, D - E - Vezi Istoria poeziei grecilor și romanilor de F Schlegel, p Homer Iliada, XVI, urm — Continuarea reflecțiilor asupra relației dintre devenirea (timp) și ceea ce a devenit într-o operă de artă (cf nota ) - Descrierea scutului lui Ahile - Iliada, XVIII, p - G — Articol de A V Schlegel despre „German şi Dorothea” ( ) - vorbim despre „Mesiadele” lui Klopstock (cf trecut, ed , pp - ) - „Louise” ( ) este o celebră idilă a poetului și traducătorului german J G Voss ( - ) Minunat în profunzime Schelling refuză să dea obișnuită definiție semnificativă a tipurilor de poezie, văzând defectul unor astfel de definiții în natura lor metafizică, în inutilitatea lor practică Este utilă definiția care surprinde dialectica fenomenelor și, prin urmare, la fel ca și în ceea ce privește construcția (vezi nota ), putem vorbi de stabilirea unei scheme în care fiecare tip de poezie să indice un loc, dar schema nu este fix, dar mobil intern, unul în care granițele se vor intersecta, unde va exista întotdeauna o contradicție între loc și fenomen Însuși actul de atribuire a unei opere de artă unuia sau altuia este un act creator, deoarece presupune o înțelegere clară a ideii de gen, care nu poate fi dedusă pe baza oricăror observații formale sau de fond asupra unei opere de artă — tocmai acesta este sensul faptului că „un fel de artă poate să se potrivească locului său după bunul plac” În spatele tuturor acestora stă procesul real de dezvoltare a artei, care se reflectă și în raționamentul lui Schellipg: schema sa dialectică este o încercare de a prezenta istoria artei în mod logic într-o formă filmată - Fanokles este un poet elegiac (necunoscut pe viață) O bucată a supraviețuit Hermesianakt este un poet elegiac al secolului al IV-lea la i e Traducerile elegiilor făcute de A V Schlegel au fost publicate în primul număr al revistei „Ateney” ( ) cu articole despre acestea de F Schlegel Aceste articole ar putea oferi material despre poezia greacă și Schelling (esența elegiei etc ) - Gessner Salomon ( - ) - scriitor elvețian al perioadei raționaliste a Iluminismului, foarte popular în secolul al XVII-lea în Germania și nu numai — „Pastor fido” („Păstorul credincios”) este o „pastorală tragicomică” ( - ) a poetului italian Vattista Gvaripi ( - ( ) Această pastorală a fost foarte apreciată de romantici (de exemplu, F Schlegel) — Probabil că Metamorfoza plantelor ( ) și Metamorfoza animalelor ( ?) ale lui Goethe ar putea servi drept astfel de modele — Gnomi - în poezia greacă veche îmbrăcați în forma metrică a maximelor - Adică în „Lucrări și zile” - Aceasta se referă la poezia „Despre natura lucrurilor” - Poezia lui Voltaire — „Oberon” ( - ) - epopee comică de Christoph Martin Wieland ( - ) - F c Schelling Strofele poemului lui Wieland sunt mult mai libere decât octavele (strofele) și constau de fapt din versine duble— O evaluare și mai mare a romanului ca gen care reflectă nevoile epocii este dată de F Schlegel („Scrisoare despre roman”, Fragmente) În special, potrivit lui F Schlegel, „care ar da o descriere adecvată a „Meisterului” lui Goethe ar spune astfel ceea ce vremea noastră cere de la poezie” („The Literary Theory of German Romanticism”, p ) - O evaluare perspicace a structurii romanului la cumpăna dintre secolele XVIII-XIX, care își păstrează valoarea și pentru dezvoltarea ulterioară a romanului— „Mișcarea romanului trebuie să fie lentă, iar gândurile și sentimentele protagonistului sunt de natură să înfrâneze prin orice mijloace tendința de dezvoltare a întregului” Goethe Ani de predare Wilhelm Meister, Prinț V, cap , - Hegel a înțeles drama ca o sinteză a liricului și a epicului, văzând în ea unitatea obiectivului și subiectivului — ' „Poetica”, XIII, b- a - „Poetica”, XIII, a, - A se vedea Philosophical Letters on Dogmatism and Criticism ( ), A zecea scrisoare (Schellings Werke, hrsg von M Schroter, I Hauptband, S - ) - Doctrina lui Aristotel despre catharsis „Poetica” VI, b - Sofocle Regele Edin, și urm Pe F Zelinsky - , Pa de-a lungul întregului secol al XVIII-lea Faima și gloria lui Shakespeare au crescut în Germania, iar opera sa a fost stindardul succesiv al tuturor tendințelor literare, inclusiv al romantismului În - A V Schlegel și-a publicat traducerile artistice complete ale unei părți semnificative din dramele lui Shakespeare - „Poetică”, XIII, a - Cu greu se poate vedea în aceasta un fel de subestimare sau neînțelegere a lui Shakespeare, așa cum credea R Haim (Die romantische Schule, S - ), care a amestecat analiza filozofică a lui Schelling și evaluarea artistică — AV Schlegel a publicat în primul volum al Teatrului Spaniol, cu traducerea a trei drame de Calderon Schelling l-a cunoscut pe primul dintre ei - Adorarea Crucii ( ) - Aceasta se referă la drama lui L Thicke „Genoveva” ( ) - Calderon Adorarea Crucii, Actul V (Schelling nu citează destul de exact ) - Cuvintele lui Mefistofel (prima parte a lui Faust, scena „Camera de lucru a lui Faust”, vezi Goethe Faust M , , p ) Pe B Pasternak - Ibid , p - — Schelling evaluează din nou destul de precis și perspicace intenția lui Faust în ansamblu— INDEX DE NUME August, Octavian Alexandru cel Mare Alkey Alcman Albani, Francesco Anacreon Anaxagoras , Apele , Arion Ariosto, Lodovico , , , , - Aristide Aristotel , , , , , , , , , , , , , Aristofan , , - Arhiloh Baumgarten, Alexander Gott-lieb Boccaccio, Giovanni , , Boiardo, Matteo Virgil, Maron Publius , , , , , Wieland, Christoph Martin , , , Winckelmann, Johann Joachim , , , , , , , , , , , - , , , Vitruvius , - Voltaire, Francois Marie Arouet NR, Wolf, Friedrich August Haydn, Joseph Guarini, Battista Heine, Christian Gottlob Hermesianakt Herodot , Hesiod , Hesperus, Salomon , Goethe, Johann Wolfgang , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , in Homer , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Horace Flaccus, Quintus , Gottsched, Johann Christoph Dante Alighieri , , , , , , , , , , , , , - Darwin, Erasmus Dionisie din Halicarnas , Durer, Albrecht de ani Sulzer, Johann Georg Callimachus Apel la Calderon de la Barca, Pedro , , , , , , - , Camões (Camoins), Luis di Kant, Immanuel , , , , Carol cel Mare Catullus, Gaius Valerius Kepler, Johannes Klopstock, Friedrich Gottlieb , , , Copernic, Nicolae Correggio (Antonio Allegri) , , , , - , , , Xenofan Xenofon Laar, Pi*ger Leibnitz, Gottfried Wilhelm Leonardo da Vinci , , Lessing, Gotthold Ephraim Lucian Lucretius, Titus Kar , , Menandru Monge, Anton Raphael , Michelangelo Buoparotti , , , , , , , , Milton, Ioan , , , Moritz, Carl Philipp , , Muzeul Newton, Isaac - Ovidiu, Publius Pazin Ossian Parmenide , Parrasius Periandru Pericle Persia, Aul Flakk Perugino Pietro (Pietro di Cristoforo Vannucci) Petrarh, Francesco - Pindar , , Pitagora , , , , Plautus, Titus Maccius Platon , , , , Pliniu cel Bătrân , Polykleitos , , Pop, Alexandru Praxitel Propertius, Sextus Ptolemeu Philostratus Poussin, Nikola Raphael, Santi , , , - , , , , - , , , Reni, Guido , Richardson, Samuel Rubens, Potter Paul Rousseau, Jean-Jacques , , Sax, Hans Sappho (Sappho) Suetonius, Tranquill Cervantes de Saavedra, Miguel , , , , , , - , Socrate , , , , - Solon Sofocle , , , , , , , , , , , - , , Steffens, Henrik Tasso, Torquato , , Tacitus, Publius Cornelius Terentius, Publius Thioull, Albius , Tieck, Ludwig T i rte y Titian Vecellio , , Thales Fanokl Theogyides Teocrit , Fidias , , , , Voss, Johann Heinrich , , , Hogarth, William Shakespeare, William , , , , - , , , , , - , - , Schiller, Johann Friedrich , , , - , Schlegel, August Wilhelm , Euripide , , - , Euphranor Empedocles , Ennius Quintus Epicur , Epimenide Eschil , , , , , , , - Juvenal, Decimus Junius INDEX SUBIECTULUI Absolut , , , , , , , , , , , , - obiectivarea - esența , , — și frumusețea — și fenomenul - ca o producţie eternă ca fundament al existenţei nu Alegoria , , , , , - , , , , , - specia , — în natură Arhitectură , , - , - – forme istorice , — ordinele , , - caracter vegetal , , - și muzică , , , , — și organismul - ca art , - , , Basorelieful - , Ugly (vezi și Frumos) Infinitul , - , - , , , , , , , , - relief - ca început de viață (vezi și Finit, Mitologia, Natură) Bliss, , Dumnezeu - , , , , , , , — întrupat , — și mitologia — și universul - ca cauză fundamentală a art va , Zeii (ai miturilor) , , , , , - definiția - fericirea - — și de idei - în tragedia , - ca lumea (totalitatea) , , , , , (vezi și imaginea) Maica Domnului Geneza , , , Eternul Punctele , , , - suflet - forme (ca forme ale art stva) , , , — special , , (vezi și articolul) Sublime , , , , , - definiția , — în art , - în modul de gândire - în natură - si frumos - Oportunitatea Imaginația Timpul , , , - — ca universul Toate , - (vezi și Universul) Plenitudine Expresia , Armonia - , , , – culorile , Geniu , , , , - Definiția Gnoza Înalt relief Harul , , , , Sin Acțiunea (acțiunea) , , , - multiplicitatea Realitatea Definiția , /(taxa Bine , , , (vezi și Răul) Drama - perfect - nou - și epic - ca o reconciliere a unităţii și lupte Spirit - lumea , , - , - sfântul Suflet - și corpul , (vezi și Corp) Diavolul Unitatea , , , , , - infinit și finit , - perfect — special , - primar — natură și istorie — în diversitate , Unitate (în tragedie) Pictura - , , , , , - , , - speciile - , - — animalistic , - istoric - , - — peisaj — - simbolic , - Și alegoria - , , - - si plastic , - - *și desenele , (vezi și Ritm, Schemă) Animal , Viața , - public Sună , , , , - Definiție Sunetul , Sunetul - Definiția Pământul Răul , , , (vezi și Bunul) Cunoașterea divină Vederea Ideal , , , Ideea , , , , , , , , , , - definiția — esență Idilă , , , Hieroglifă - Iluzie (în artă) Invenție Individual - și genul Instinctul artistic , , Intuiția Art , , , , , , , - definiție (în mod restrâns sens) - speciile , , , , - impactul - materialul , , - combinație (sinteză) - entitatea - formularele - ținta , - antic și nou (roman- tic) , , , , , , - Greacă și Orientală - pictural , , , , - verbal – Creștin — iar statul — și poezie , , — și religia — și reflecția — și filozofia - , , , - ca unitate (inconștient corp și conștient) , — ca întreg organic - ca o emanatie a absolutului , (vezi și Arhitectură, ]>og, Sublim, Construcție, Mitologia, Muzică, Imagine, Potență, Poezie) Istoria artei (empiric) Adevărul , , , , , ( Istorie , , - antic — și mitologia — și natura , — ca un univers Istoric Catolicism , - Culoare Comedie , - , , , - nou Cometa , Comic , Compoziție final ca simbol sau alegorie infinit (vezi și infinit) Specific Construcție , , , , , , , , , - Definiția — științific , - mitologia - tragedii , — ca un păianjen despre arta - ca eliminarea opusului știri Frumusețe , , , , , , - definiția , — și bun (vezi și Absolut, Adevăr, Frumos, Univers) Cultul Versuri vezi Poezie lirică Magia Magnetism , , Maniera , , Materia , - entitatea - în art (vezi de asemenea Ușoară) Melodia , - , , Pace — inteligent , – modern (nou) , , – idei — ca limbajul , Misticism (misticism) , , , — și poezie Mitologia , , PO, , - , , , - Vostok - utilizați - clasificarea — poet - greacă , , , , , , , - evreiesc - nou - în comedia , — și alegoria - și infinitul DE LA - și simbolul software — și fizică , , — Ca material de artă , - ca o contemplare a universului (vezi și Dumnezeu, Construcție, Poezie, Simbol, Creștinism, Univers) Multiplicity , , Multiplicity , Modulation , Moralitate vezi Morality Darkness Muzica , , , , , , , , , , , , - definiția – sferele , - și formele lucrurilor - ca autocalculare a sufletului (vezi și Arhitectură, Armonie, Melodie Ritm) Gândirea - și având de ani Naiv - , Oameni — în ansamblu Naturphilosophy - , Natura moartă , Păianjen Necesitate - , , , , - (vezi și Natura) — lupta pentru libertate şi divizibilitate , , De neînțeles Indiscernibilitate - , — ideal și real - software general și special Misfortune , , Novella , Morality , , , - definiția — și păcatul Investiție - de la infinit la finit , , , , , , , , - universalitatea în concret — unitate în mulțime , - ideal (idealitate) în real (realitatea) , , - finit până la infinit - diversitatea în unitate - special (forma speciala) noi) în general — identitățile în diferențe (distincție) , — diferențe de identitate Imaginea , - adevărul - fără formă - zeii , , - art , — universul Crearea imaginii (divină) Exemplar General , software, , , , , Obiect Constrângere , Organism , , - entitatea (vezi și Arhitectură, Lumină) Organic (și anorganic) , , Originalitate — ca legea poeziei Opera Special , , , , , , , , Wit , Respingere , Peisaj , Arhetipurile (vezi de asemenea forma originala) Relocarea popoarelor Perspectiva , , , - cântecul Planeta , (vezi de asemenea Corpul ceresc) Plastic - , - , , - - caracter absolut (om de asemenea Sculptură) Politeism , , , (vezi și creștinismul) Conceptul - infinit Portret , , Secvență Potență , , , , - ierarhia - în art , , , Poezie - , , - definiție (în mod restrâns sens) - infinit - tipurile - adică — versatilitate - formularul - antic și creștin , , , - lirica - - noi , , - și art , , - și materialul — și mitologia , — și proza , — și filozofie , - și ținta - ca început figurativ al matematicii rii (vezi și Artă, Misticism) Poem — didactic — - epopeea - (vezi de asemenea epic) - spiritul lumii Poet - Articol World — ca universul (vezi așa- același lucru) Frumos , - sentimentul - și sublim - — și util , - ca lege a divinului imagini (vezi și Ugly, Sublim, Beauty) Natura , , , , , , , , , , , - ordinele - sublim - ca unitate a infinitului și final , — ca o necesitate — și istoria , - și libertatea , (vezi așa- Alegorie, Sublim, Istorie) Cauza , Providența Producția - divin — și absolut Proză - Definitie Lucrare - design - organic (natura) , – artă și natură - arta ca univers Proporțiile , , - , Iluminismul Simplitatea , , , Protestantism Mintea Sanitatea Uzina , , , Realitatea , , , Religia - natural – Creștin — revelațiile , — și mitologia (vezi așa- sau Artă) Reforma Discursul - ritmic - ca operă de artă wa — ca limbaj al naturii (cf (de asemenea, Cuvânt, Limbă) Figura - , , , , Ritmul , , , , , - , , - definiția – arhitectural , - în pictura - ca muzica în muzică - Retorica Roman - - ca o combinație de epic și drama Satira , , Lumină , , , , , - definiția , - intern - și materia - , , - și sunet — și întunericul — și organismul , (cf de asemenea culoare) Luminozitate - , Libertatea - , — și necesitatea , — , , , - (vezi și Natura) Sentimental , , Simbol (simbolism) NU, , - , , , , , , - definiția — subiectiv - absolut - ideile , - corp (figura umana) ry) , , , - - în pictura , , - în mitologie (vezi așa- sau mitologie) Simetria , , Sculptura (vezi și Plastic) Cuvânt (vezi și Vorbire, Limbă) Zvonul Moartea , Sensul este poetic Contemplarea — intelectual Performanță Stil - , Poemul , Suferinta , Pasiunea , Frica Subiectul , , , Soarta , , , , , , , Esența , , , Schema (schematism) , , - definiția - în pictura Parcela Tact Corpul , - ceresc - (vezi asa- sau Planetă, Suflet) Identitate , , , , , , , , Tragedie , - , - - nou , - caracterul - – formularul extern , Trinitatea Universul , , , , , , , , , , , - audibil — și mitologia , — ca frumusețea veșnică , (vezi și Dumnezeu, Totul, Mitologia, Imaginea, Subiectul) Fantezie , , Figura — geometric , - uman , , - , Filosofie , , , - art , , , , , (vezi și Artă, Poezie) Formularul - , , , , , , , , , - adevărul , - negarea - absolut , - - special - - simbolic - inițială (excelent pentru- ma) , - mișcări — și lipsa de formă , — și esența — și materia Haos , , , , — ca de neînțeles Personajul , , Refren (în tragedie) - Coral Creștinismul , , , , , - , , , - spiritul — principiul - și mitologia , , , - — și politeismul , — și minunea ca expresie a universalului spirit Culoare , , , , (vezi și Lumină) Număr întreg , , , , , - și partea Ținta Biserica , , — simbolism , - ca operă de artă wa - ca o contemplare a simbolismului Omul , Numărul , , Miraculous , , , , , Minunea , , Elegia - Electricitate Epos , , - , , , - , , , - și romantic - - ca identitate , (cf poezie epică) Limba , , , , , - , , - valoarea — a strălucit - poetic — și limbile , — ca simbol al haosului - ca in- stinct (vezi și Mitologia, Vorbirea, Cuvântul) Păgânismul , , TRADUCERE LATINĂ ȘI CUVINTE ȘI EXPRESIUNI GRECECI VECHE Deus ex maofrina - zeul din mașină Expediens - Relief Implicit - într-o formă ascunsă * În concret - și ferm Natura naturala - natura generată Natura renim - natura lucrurilor Nervus probandi - tija to-іkazatelys'pva Personificata - personificarea Potențialiter - în posibilitatea de yaoraatov - o colibă minunată' - în principal retaraok; ei; akko țsvoc; - trecerea la alta - zona vobs - minte TRADUCEREA CEL MAI IMPORTANȚI TERMENI Absolute - absolut Absoluthc-ît - absolutitate Abstufung - gradație Affection - afinare os stare a kz і d e іt t el — aleatoriu AII — Toate allgemeines - universal, "general AUgemei nbei't - universalitate Allhei't - universalitate Anscliauang - contemplare An-sich - ființă în sine, nu-se- 'fii-sunwee hedingtes - condițional Begrenz-theit - limitare Besonderes - special Besonderheit - caracteristică Bestiininung - definiție Bild - imagine În i d ung - imagine, construcție, educaţie; cultura Cocx-istenz - coexistenta darstellen - reprezenta, dezvaluie, portretizeaza Definiție - definiție Differcnz - diferență, distincție Dictie - dictie Dimg an sicii - lucrul în sine Ding fur sich - un lucru pentru sine Einbiikliimg (des Rcalen ins Ideale etc — investiție (a realului în „ideal etc ) Einbildungskraft — abilitatea pe care mi-am imaginat-o E în fa (este simplitatea Einhei t - unitate E emerit - sti / hiya; „Elementul Erhabenes – sublim Erfahru-ng – experiență Erkerbntnis - cunoaștere Erk l a g ung - dsfyun'ITs'Iiya; 'vol I cu-singing Erschcinung – fenomenul erschcimen – „a apărea, a se manifesta, a se manifesta Existenz - existență exiistieren - există Flachheit - superficialitate Fortschriitt - mișcare postulată Gattung (und Geschlecht) - gen Gattung - gen Gegenstand - obiect Gemut - suflet Gesiinnung - structură mentală Gestalt - imagine, figura ideală i deabistdsch - Imagmation idealistă - (gotlliche) - ima-іpiіnation (divină) Indifferenz - indistingability Individuum - (individual I p d i vid u a i t a t - iii idivid u a l l-ІN'OST În teGligenz - intelect I p eimsb і dung - iv occo single ai і și e Invenție (Erfindung) - „invenție Kausaliităt - cauzalitate Klang - sonerie Kohăsion - puterea legăturii, ambreiajul konstruiren - (constructie K-onstruktion - (construcție, construcții I Lăut — 'Sound Lehnsatz — lema Menschwerdung (Gottes) — întruparea (a lui Dumnezeu) Natu r - natura Na tugen - ființe Pliantasie - fantezie Prâdestination - predestination Prâformation — preformation prâstabilierte (Harmonie) — preset (armonie) Produkt — produs Produkt'tion — producţie; produse producieren - produce Raum - spațiu real (reell) - real realistisch - realist Schail - sunet Sein - ființă Sinnlichkeit — senzualitate Sittlichkeit — moralitate S pe ku a t i ѵ — m-vizual Stof f — materie, material Stufenfolge — ierarhie Subsumare — subordonare Sukzession — succesiune Tătigkeit - activitate Tăuschung - înșelăciune a simțurilor Totali'tăt - totalitate Typus - tip de universell - universal Universuri! — universul Urbi d — prototipul urbildliohc Wel't und gegenbild-liiche (ref Ick tierte) Welt — lumea prototipurilor și lumea reflecțiilor U rf ogt - pra - formă și Ursache - cauza Verfas'sung - (constituție Vcrhâltnis - relație, raport, (situație) Vemunft - minte Versmafî - metru V c rs t and d - motiv Wa'hnheit - adevăr Wirkl ichkei t - realitate Wesenheit - esență Wi l lk ii r - arbitrar Wirkung - acțiune Zoi't - timp Zeitalter - secol, era Zeugung - generație CONŢINUT P S Popov Compoziția și Geneza „Filosofia artei” a lui Schelling cinci M F Ovsyannikov Conceptul estetic al lui Schelling și romantismul german FILOZOFIA ARTEI Introducere I Partea generală a filosofiei artei Secțiunea unu Construcția artei în general și în general — Secțiunea a doua Proiectarea materiei de artă Secțiunea a treia Proiectarea unei anumite forme de artă Observații generale cu privire la contrariile considerate mai sus (în §§ - ) II O parte specială a filozofiei artei Secțiunea a patra Construirea formelor de artă în opoziție cu seria reală și ideală — Construirea anumitor tipuri de poezie Scurtă analiză a acestor genuri separat Despre tragedie Despre Eschil, Sofocle, Euripide Despre esenţa comediei Despre noua poezie dramatică Despre Dante în relaţia filozofică Note Index de nume Index Traducerea cuvintelor și expresiilor din latină și greacă veche Traducerea celor mai importanți termeni Schelling, Friedrich FILOZOFIA ARTEI M , „Gândirea”, p l port ; bolnav Redactor S S Averintsev Redactor junior T V Yaglova Redactor artistic L L Kulagin Redactor tehnic II I Nogina Coritor JI M Chigia Predată la platou la ianuarie Semnat pentru tipărire la aprilie Format hârtie X '/z , Nr - Foi de hârtie , + , incl Foi tipărite , + , incl Fișe contabile și de editare , + , incl Tiraj de exemplare Lanțul r k Ordinul nr Templan # Editura „Gândirea” Moscova, V- , prospect Leninsky, Tipografia nr din Moscova a Glavpoligrafprom al Comitetului de presă din cadrul Consiliului de Miniștri al URSS Moscova, î-th Riga per , F O Runge Dimineaţă A Da Carstens Noapte la toți copiii K, D Friedrich Cruce în munți K D Friedrich Munți în ceață аініиі ) și i 'iioii()j juaudu^ // y F O Runge Treci trei K D Friedrich Lupă de răsărit pe mare